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Los nacionalismos en la danza
escénica mexicana en la primera
mitad del siglo xx






Introduccion

DICE PAUL VEYNE QUE UN ACONTECIMIENTO SE RECONOCE POR LA HUELLA QUE
deja.! Si esto es cierto, la aparicién de la danza moderna en las primeras
décadas del siglo xx constituyé un acontecimiento. Agrega Veyne que la

dividualizacién del acontecimiento radica en que los hechos “suceden” y
jamads se repiten, por razén del espacio y el tiempo en los que aparecen. Asi
puede ser considerado el concepto de “nacionalismo”, con sus cambios, en
sus diversos tiempos y espacios.

En este ensayo he intentado identificar las distintas interpretaciones
del “nacionalismo” en la creacién dancistica y en la politica cultural de la
primera mitad del siglo xx. Con el itinerario elegido, he querido poner énfa-
sis en los cambios que, a la luz de las condiciones politicas y sociales, fueron
ocurriendo alrededor del concepto de “lo nacional”. Al mismo tiempo, he
tratado de destacar la importancia del surgimiento de la danza moderna y las
consecuencias de su insercion en la danza mexicana.

! Paul Veyne, Cémo se escribe la historia, Madrid, Alianza Editorial, 1981, p. 26.






Antecedentes

La construccion de un proyecto nacional (siglo xix)

YA SE HA DICHO QUE LA SOLA MENCION DE LA PALABRA MEXICO PREDICE EL CON-
flicto, como si en el centro de su ortografia se encontrara la contradiccién
que al mismo tiempo lo quebrd y le dio vida: Europa y Mesoamérica.

Desde entonces nuestro pais ha buscado, sin conseguirlo, la formula
que le devuelva tan anhelada unidad. Ha ensayado diversos caminos, que-
riendo encontrar al final de ellos el punto de reencuentro, la reconciliacién
en y con su individualidad histérica; sin embargo, la nacién, en su azaroso
tejido histérico, enfrenta maltiples conflictos, inevitables contradicciones y
la oposicién permanente de grupos, culturas, luchas hegeménicas y antago-
nismos de poder; “nudos de relaciones” que conforman su entramado, su
drama histérico.

El surgimiento de una conciencia nacional y la necesidad de unifica-
cién constituyeron, en cierto momento de nuestra historia, un imperativo
en la construccion del proyecto nacionalista impulsado por los liberales en
el poder en la llamada restauracion de la Republica. Ese proyecto no sola-
mente inclufa las diferentes posiciones politicas, sino también a los artistas y,
en lugar preponderante, a la accién educativa: “Los estudios sobre asuntos
mexicanos recibieron particular atencién, ya acerca de escritores, composi-
tores y educadores, ya de temas histéricos y arqueolégicos...””

La voz de Guillermo Prieto en sus relatos de costumbres, como las de
otros intelectuales de la segunda mitad del siglo xix, insistfa en la necesidad

2 José Luis Martinez, “México en busca de su expresion”, en Historia general de México, México,
se/El Colegio de México, 1981, p. 315



de consolidar una cultura nacional. El mejor camino para llegar a ella, afir-
maban, serfa la educacion y el reconocimiento de nuestros valores.

Ignacio Manuel Altamirano aseguraba que debian estudiarse las len-
guas aborigenes, e insistia en la necesidad de que los artistas mexicanos “ex-
ploren las riquezas no tocadas aiin de nuestra vida antigua y moderna”.)
Ademis, se preguntaba cuénto debfa diferenciarse la produccion literaria
nacional —si la habia— de Ia literatura espafiola, y respondia que, al contar
el pafs con una literatura nacional, ésta no necesariamente debia diferen-
ciarse de la espafiola, pues ambas se valian de la misma lengua. Aparente-
mente se contradecia al afirmar:

Bastan las modificaciones que han impuesto a la lengua espariola que se ha-
bla en Meéxico, los modismos de la lengua que habla el pueblo indigena, los
millares de vocablos de toda especie que han sustituido en el modo comin de
hablar a sus equivalentes espaioles haciéndolos olvidar para siempre la sino-

nimia local, en fin, abundanti

en los paises lati

te con las influencias de ruestro clims, de nuestro sueloy de nuestro modo e
ser; basta todo esto, repetimos, para que nuestra literatura tenga una fisono-
mia peculiar, independiente, autonémica, como la tienen todas las literaturas
que se han formado con el fondo de la lengua latina...*

Altamirano concebia a la lengua como el espejo que reflejaba la naturaleza y
el espiritu de un pueblo, de modo que el espariol castizo ya resultaba insufi-
ciente para expresar las nuevas formas culturales de los pueblos latinoameri-
canos. .

A pesar de los intentos de hombres de la cultura como Altamirano,
Prieto y otros, ese primer ensayo nacionalista y unitario no se consolidé.
Para el liberalismo, “lo nacional” se limitaba al México mestizo, a la adop-
cién y adaptacion de los sistemas politicos, econémicos y culturales occi-
dentales, y a la nacionalizacién de las costumbres espaiolas.

El nacionalismo mexicano, de acuerdo con David Brading, “suspendio
su desarrollo porque sigui6 siendo mas criollo que mexicano, atado al pasa-
do, colonial e indigena, que los idedlogos liberales y sus adherentes populis-
tas rechazaban instintivamente”.’

*Ignacio Manuel Altamirano, en idem.

+ Ibid.,
* David Brading, Los origenes del nacionalismo mexicano, México, Era, 1993, p. 96.



En el mismo sentido opina Guillermo Bonfil Batalla:

El surgimiento y la consolidacion de México como un Estado independiente,
en el transcurso turbulento del siglo xix, no produjo ningin proyecto diferen-
te, nada que se aparte de la intenci6n dltima de llevar al pafs por los senderos
de Occidente.

Las luchas entre conservadores y liberales expresan solo concepciones dis-
tintas de como alcanzar esa meta, pero en ningtn momento la cuestionan. Al
definir la nueva nacién mexicana se la concibe culturalmente homogénea,
porque en el espiritu (europeo) de la época domina la conviccion de que un
Estado s la expresion de un pueblo que tiene la misma cultura y la misma
lengua, como producto de una historia comdn. De ahi que la intencion de
todos los bandos que disputaban el poder haya sido la de consolidar la nacién,
entendiendo por esto la incorporacion paulatina de las grandes mayorias al
modelo cultural que habia sido adoptado como proyecto nacional.¢

Desde la dptica liberal se consideré que el pais era homogéneo, pues com-
partia, segiin su criterio, religion, lenguaje e historia comin, y aspiraba a una
mayor libertad, justicia e igualdad de derechos, asi como a constituirse como
una nacién “moderna” segin los modelos europeos. De ahf que la lucha en-
tre conservadores y liberales no cuestionara la meta, sino los caminos para
llegar a ella.

Mientras las altas esferas conductoras de la politica y las leyes del pafs
se empefiaban en construir un México “moderno”, las clases populares crea-
ban sin esfuerzo una manera propia de existir, aun dentro de las restricciones
de una sociedad represiva. Los indigenas conformaban un grupo aparte, ol-
vidado y desintegrado del resto de la sociedad; en tanto, criollos, mulatos y
mestizos habfan adoptado, a su manera, las formas culturales europeas.

Para 1850 era ampliamente aceptado que sélo la mitad de la poblacion de
Meéxico era india. El resto, clasificado durante la Colonia como espaiioles
americanos, mestizos y mulatos, compartian una cultura radicalmente dife-
rente, que, espariola de origen, habfa adquirido suficientes caracteristicas lo-
cales como para ser mejor definida como simplemente mexicana.’

Un mestizaje con menos caricter indigena que peninsular fue expresado en
las formas del baile popular. Los sones y jarabes mexicanos nacionalizaron

¢ Guillermo Bonfil Batalla, México profundo, México, Grijalbo, 1989, p. 103
" David Brading, op. cit., p. 129.



las formas del baile hispano, del mismo modo que ocurrié con las costum-
bres criollas, el traje, la adopcion del caballo, la guitarra y, por supuesto, el
culto y las formas de las festividades religiosas. La cultura negra aporté un
elemento mds a esta peculiaridad. Sin olvidar su origen, los sonecitos de la
tierra incorporaron “canarios” y “fandangos”, “mudanzas” y “zapateos” a las
nuevas formas de los sones del pais.

Las costumbres populares dancisticas pronto fueron trasladadas a los
especticulos teatrales como otra forma de esparcimiento y expresion nacio-
nal, y si en la primera mitad del siglo los sones y jarabes —aun los prohibidos
por la Inquisicion— eran bailados frecuentemente en los escenarios de los
teatros, durante la segunda mitad la manera de expresar la mexicanidad a
través del baile tuvo un mayor realce.

El triunfo de los liberales, la promulgacién de la nueva Constitucion de
1857, las Leyes de Reforma elevadas a normas constitucionales e incorpora-
das a dicha Constitucién en 1873 y en general las circunstancias politicas
por las que atravesaba el pais por aquellos afios, promovieron cambios signi-
ficativos en la vida civil. A las festividades religiosas tradicionales se agrega-
ban las celebraciones patrias,® la 6n de los héroes y las fiestas na-
cionales que impulsaba el gobierno, con el objeto de provocar un cambio en
la mentalidad del nuevo ciudadano y fomentar de ese modo el interés por la
vida piblica.

El teatro empez6 a cobrar mayor importancia en la vida de los ciudada-
nos, constituyéndose en centro de reunion. Las producciones de autores

exil fueron d: impulsaba la creacién de pequefas obras
cantadas, habladas y bailadas con el objetivo preciso de tomar conciencia de
nuestra manera especifica de ser y estar en el mundo. El gobierno liberal se
esforzaba por presentar al pais como una nacién moderna que luchaba por
su independencia politica y cultural, y, en consecuencia, exaltaba el nacio-
nalismo. De ahf que en las obras que se presentaban en los teatros no sola-
mente se expusieran las costumbres mexicanas, sino también se enaltecieran los
sentimientos patrios.

Una de las primeras comedias costumbristas mexicanas de las que te-
nemos noticia es La ranchera de San Miguel El Grande o La feria de San Juan

En el periodo de la Reforma los radicales invitaban a sus conciudadanos a entregar su vida por
In “patria”. Entre ellos estaban Ignacio Ramirez ¢ Ignacio Manuel Altamirano, quienes “trans-
formaron el significado politico de este término, redefiniendo la vieja patria criolla como una
repiblica federal, heredera no del Anshuac o de la Nueva Espafia, sino de la Revolucion
Francesa y de la insurgencia de 1810”. (Margarita Alegria de la Colina, “Cultura e identidad
nacional en el siglo x1x; reflexiones sobre el elemento indigena, en Identidades y nacionalis-
mos: wna perspectiva interdisciplinaria, México, uaw-Unidad Azcapotzalco, 1993, p. 136.)
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de los Lagos, en la que, ademis de las formas tipicas de festejar las fechas re-
ligiosas, se incluian los conocidos bailecitos del pafs con musica de ban-
dolones. Esta obra fue estrenada por un grupo de actores en una funcién
ofrecida en 1858 a Félix Zuloaga,” con motivo de su designacién como pre-
sidente interino de la Repiblica. En ese mismo afio, en el que al parecer el
espiritu nacional se encontraba enardecido, fue presentada una Gpera comi-
ca en dos actos, que fue recibida con mucho agrado por el publico, también
basada en costumbres nacionales. Se trataba de una obra escrita por José
Casanova y Victor Landaluce, con misica de Antonio Barilli, titulada Un
paseo en Santa Anita. En ella no podian faltar el jarabe y otros bailes naciona-
les con acompariamiento de un conjunto de jaranas y bandolones, ensayada
y dirigida por Sabas Contla. En la decoracién se mostraba una version idilica
del conocido canal de Santa Anita, con la vista lejana del Puente de Jamai-
ca, bien lograda por su autor don Manuel Serrano. Al decir de las crénicas
de la época: “Presentaba por vez primera las costumbres nacionales en un
escenario, y bien puede decirse que es el antecedente primario de lo que més
tarde serfa la revista, género que tanta importancia habia de tener dentro de
la historia de los espectaculos en México”.'®

Hacifa nempo que Io< balla populares —como niimeros sueltos, aun-
que i al ban un lugar en los escenarios teatra-
les. De menor categorfa, pero siempre presentes, especialmente en los bene-
ficios de los artistas participantes en las distintas temporadas, los jarabes
habfan sido parte necesaria de los “fines de fiesta”, ejecutados como un
atractivo mds en los actos de “maroma”, o algunas veces bailados por paya-
sos vestidos de mujer. Miiltiples son las menciones de los cronistas acerca de
renombrados bailarines que, desde fines del siglo xvi, pero sobre todo du-
rante la primera mitad del xix, se especializaron en la ejecucién de sonecitos
del pafs, tiranas, fandangos y jarabes. Durante el resto del siglo los espec-
taculos teatrales continuaron incorporando —en versiones idilicas— los
elementos nacionales, tanto en los temas de costumbres como en la misica
y en las formas bailadas. Y cuando los acontecimientos patrios lo requirie-
ron, ocuparon un lugar derante dentro de la programacién. Los bai-
les y canciones nacionales eran preferidos por el piblico de las galerfas; algu-
nas veces esas preferencias hacian fracasar a espectaculos de otra indole.

En este campo de acontecimientos en el que se irfan entretejiendo los
conceptos de Estado, nacién, nacionalismo e identidad nacional con el que-

* Personaje tristemente célebre a quien la historia recordaria por haber ordenado, junto con

Leonardo Mirquez, la ejecucion de Melchor Ocampo sin formacién de causa.
Luis Reyes de la Maza, Cien arios del teatro en Meéxico, México, sk, 1972, p. 16,
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hacer de liberales y conservadores se fue perfilando el espiritu nacionalista
derivado del proyecto cultural propuesto por el liberalismo. Esta visién de
“lo nacional” cobrarfa mayor importancia en la primera mitad del siglo xx,
utilizada en el dmbito politico por el grupo en el poder; pero también signifi-
caria un anhelo en la biisqueda de identidad en el terreno de la cultura y la
creacin artistica. “Asi, el nacionalismo acuna un tipo de ‘identidad colecti-
va' a la cual se le ha denominado ‘identidad nacional’, que implica una bus-
queda de significados comunes, que trastoquen simbélica y practicamente a
todos los grupos sociales contenidos en el interior de un espacio sociocultu-
ral llamado nacién.”!

En los dltimos treinta afios del siglo xix la expresion artistica que se
incling a mostrar las caracteristicas distintivas del pais permanecic en el tea-
tro de revista conviviendo con la zarzuela espaiola, tratando de encontrar
lo nacional en las costumbres y el paisaje mexicanos, en una especie de pin-
toresquismo romantico que caracterizé el principio de una era de enorme
efervescencia y desarrollo del teatro popular.

Otros nacionalismos habrian de surgir a lo largo de la vida politica y ar-
tistica de nuestra historia, caracterizados por diferentes signos y tendencias.

"' Elsa Muiiiz Garcfa, “Identidad y cultura en México. Hacia la conformacién de un marco te6-

tico conceptual”, en Identidades y nacionalismos: una perspectiva interdisciplinaria, op. cit, p. 23.
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El nacionalismo histérico (el porfiriato)

La exaltacion de la patria y sus héroes

EL REGIMEN PORFIRISTA RETOMO EL PROYECTO NACIONALISTA LIBERAL PARA PRO-
mover el “nacionalismo histérico”.!? En esta propuesta se ponia énfasis en el
sentimiento patritico, en la historia oficial y en la exaltacién de los héroes.
Con ello se retomaba la pretensién de unificar a la poblacion a través de un
pasado comtin.

El régimen porfirista concibi6 a la historia de México como un proceso
evolutivo y continuo, cuyo relato iniciaba en la antigiiedad indigena y cul-
minaba en el porfiriato, con sus ideales de modernizacion y conquista del
“progreso”.

El porfirismo adopt6 el lema “orden y progreso” como base de su pro-
grama politico y econémico, cuyo esfuerzo se concentré —como afirma En-
rique Florescano— en la educacién y en el discurso histérico:

La educacion vino a ser el instrumento mds poderoso de socializacin de la
poblacién, el medio més eficaz para difundir en las nuevas generaciones los
ideales de modernizacion que propugnaban los grupos dirigentes [..] A su
vez la historia patria se convirtié en eje central del programa educativo y a
través de éste transmiti6 la idea de una conciencia histrica nacional asenta-
daen un pasado compartido por los diversos componentes de la poblacién.”

Al finalizar el siglo las tendencias estéticas se orientaron hacia una nueva
sensibilidad y los afanes nacionalistas se fueron agotando en un pintores-

" Enrique Florescano, El nievo pasado mexicano, México, Cal y Arena, 1994, p. 63.
5 Idem.



quismo romantico para dar paso, afios més tarde, a una expresion artistica
de mayor universalidad.

Durante el régimen porfirista el desarrollo de la educacién fue pro-
ducto de la accién de un grupo de individuos que tuvieron la habilidad de
realizar sus propias ideas en el marco de un régimen centralista y dictatorial.
Sobre la base de que los hombres son libres e iguales, propusieron un proyecto
educativo nacionalista y democrtico con la aspiracién de, por ese medio,
llegar a unificar a los diversos sectores de la poblacién. Joaquin Baranda,
Justino Fernandez y, posteriormente, Justo Sierra con un grupo de colabora-
dores emprendieron acciones de fundamental importancia, no solamente en
la legislacion y organizacién educativas, sino también en la teorfa, median-
te la cual impulsaron las corrientes pedagdgicas nacionales. Algunos histo-
riadores han afirmado que con la educacién y la orientacién politica y social
que disefiaron Baranda y Sierra se ciment el nacimiento de instituciones que
contribuyeron a socavar la estructura politica del régimen.

Como primer paso se propusieron revisar la sustentacion legal que,
ademas de organizar la educacién, les permitiera actuar libremente. La orga-
nizacién de los Congresos Pedagdgicos a partir de 1888 y las discusiones que
en ellos se llevaron a cabo establecieron las bases para la fundacién de las
Escuelas Normales, alentando la incorporacién de la mujer en la actividad
pedagdgica. Enrique Rébsamen fue llamado a hacerse cargo de la Direccion
General de Ensefianza Normal; en forma paralela el ingeniero Miguel E Mar-
tinez fue nombrado director general de Instruccién Primaria; al frente de
este equipo quedd Justo Sierra.!t

Los estudios y discusiones que emprendieron Rébsamen, Martinez,
Carrillo, Torres Quintero y muchos otros produjeron originales metodologias
fundamentadas en el analisis riguroso de las corrientes extranjeras adapta-
das a nuestra realidad. En los Congresos se trataron los grandes problemas
de la educacién, fundamentalmente aquellos que requerfan atencion inme-
diata. Entre ellos destaca el esfuerzo en la organizacién de un Sistema Na-
cional de Educacién Popular, cuyos principios se sostenian en la uniformi-
dad de la instruccion primaria, la que debia ser obligatoria, gratuita, laica e
integral.

En las discusiones de los Congresos fueron importantes los plantea-
mientos sobre politica y filosoffa, temas que rebasaban los asuntos propia-
mente relativos a la instruccién.

" Luis Alvarez Barreto, “Justo Sierra y la obra educativa del pulﬁn:\rm 1901- 1911", en Historia

de la educacidn piblica en México, México, FCE/str, 1a. reimp., 1982, p.
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La educacion artistica en la propuesta educativa

Justo Sierra no sélo atendi6 la educacién de los nifos, sino también la uni-
versitaria. Concibi6 un proyecto de Plan Unitario que daba sentido a la edu-
cacién nacional. Sus reformas en la esfera educativa trascendieron su época
y sirvieron de modelo a los gobiernos de la Revolucién. Afirmaba que la es-
cuela debfa ser formativa, ademas de instructiva; aparte de ensefiar a leer,
escribir y contar, debia servir para inducir a pensar y sentir; para propiciar el
desarrollo arménico total del individuo, incluyendo su ser fisico y su capaci-
dad estética. Consider6 necesario y fundamental el desarrollo de la sensibi-
lidad estética para una eficaz educacién integral. Un primer ensayo en el
camino que con dificultades ha recorrido la educacion artistica fue la expe-
dicién de la ley del 12 de diciembre de 1901 para las escuelas primarias supe-
riores, en la cual se incorpord la obligatoriedad de las fiestas escolares al fi-
nalizar cada afio de estudios, con el objeto de ir eliminando las antiguas dis-
tribuciones solemnes de premios.

Los cronistas de la época han dejado testimonio de la importancia que
en sumomento tuvieron las primeras fiestas escolares realizadas en el Teatro
Arbeu, con la presencia del general Porfirio Diaz en su calidad de presidente
de la Repiiblica.

El programa fue disefiado pedagégicamente, en congruencia con los
postulados educativos propuestos por el régimen. Teatro, musica y danza
conformaron el espectaculo: El asalto de Cuautla por Calleja, dramatizado
por ciento cincuenta nifios; los coros, integrados por mas de doscientos ni-
fios y nifias; el “ent imiento” Jugando a la ia, ideado y dispues-
to por el ingeniero Miguel E Martinez, principal organizador del evento; y
como expresi6n dancistica un minuet, ensayado por don Félix Alcérreca, en
el que se hizo lucir “su gracia a las pequefias damas y pequefios caballeros
vestidos a la Luis XIV". Naturalmente no podia faltar el himno nacional
cantado por mil nifios de todas las escuelas.’s

Las fiestas escolares continuaron realizdndose por varios afios en el
Teatro Arbeu, aunque también se celebraron en lugares abiertos, en escena-
rios como el lago de Xochimilco y el bosque de Chapultepec. Los organiza-
dores incorporaron a las escuelas de las prefecturas localizadas fuera del cen-
tro de la ciudad. Con esos grandes contingentes se llevaron a cabo las fiestas
de 1906, en eventos presentados simultdneamente en la Glorieta Monu-
mental del bosque, en el sitio llamado “la cuadra de juegos infantiles”, en la

'S Enrique Olavarrfa y Ferrari, Reseria histérica del teatro en México, t. IV, México, Porrda, 1961,
9.



entrada del parque, en el llano de Anzures y en el propio lago de Chapul-
tepec, donde se represent6 el cuadro mitoldgico Flora y Céfiro.

Miguel E Martinez, director de Instruccién Primaria y ardiente defen-
sor de las artes como medio para la educacion, enfrenté la oposicién no sélo
de la sociedad de su época, la que atin vefa al medio teatral como escaparate
indecoroso, particularmente para la mujer, sino también la de algunos de sus
comparieros del magisterio, celosos del éxito de tales festividades.

No obstante, se habia dado un paso importante al aceptar el arte, y
sobre todo el ejercicio de la danza, como actividad digna para la educacién
de la nifiez. El Estado habfa legislado en favor de la incorporacién de las ac-
tividades artisticas, consideradas necesarias para la formacién de los edu-
candos.' Para estas fiestas fueron llamados a colaborar algunos artistas. Tal
fue el caso de la maestra de ballet Amalia Lepri —hija del famoso maestro
de origen italiano Giovanni Lepri—, para montar el Vals de mariposas y libé-
lulas con las nifias del afio escolar de 1906. El Jarabe tapatio también fue in-
tegrado al repertorio artistico de ese mismo afio, hasta entonces ejecutado
con gran éxito en los tablados del teatro frivolo.

En suma, la obra educativa del porfiriato puede sintetizarse de la si-
guiente manera: se fundament$ la construccién de una teoria educativa
gracias a las discusiones sostenidas en cuatro Congresos Pedagdgicos nacio-
nales (1882, 1889-1890, 1890-1891 y 1910); se impulsé la educacién popu-
lar, laica, obligatoria y gratuita; se adopté el concepto de educacion integral
con su acento nacionalista; se manifestd la preocupacién por el mejora-
miento intelectual y el bienestar fisico; y se dio énfasis al desarrollo de la
sensibilidad del educando, al aceptar la educacién estética como un ele-
mento necesario en la formacién del nifio y el adolescente, resaltando la
obligacion del Estado-educador para encauzarla y atenderla.

Las fiestas del Centenario

De acuerdo con Paul Veyne, en el campo de la historia “es imposible descri-
bir una totalidad y cualquier descripcion es selectiva”.!” Por mi parte, he
elegido otro momento, que considero influido por el programa de “naciona-
lismo historico” postulado por el gobierno porfirista: las distintas formas de

A la wriada tradicional (educacion fisica, educacion moral, educacion intelectual) la ley de
1908 agregé la educacion estética, asi como el concepto de educacion nacional. (Luis Alvarez
Barreto, op. cit., p. 9

Paul Veyne, op. cit., p. 35.



celebrar y organizar las fiestas del Centenario, presididas por los héroes de la
historia patria.

Los problemas que aquejaban al pais fueron d ocultados por
el poder, para mostrar al mundo una imagen deformada de una nacion que
en realidad se encontraba al borde de un conflicto armado de grandes pro-

{add

porciones.

En su Historia del Teatro Principal de México, Manuel Mafion describe el
aspecto de “encantamiento” con que se visti6 a la ciudad de México durante
todo el mes de septiembre, dedicado por entero a las fiestas patrias. Casas
particulares, edificios publicos y calles, la Catedral y el Palacio Nacional,
fueron iluminados con multicud de foquitos. El teatro ms popular, el Princi-
pal, gracias al empefio de la empresa Arcaraz, se convirtié en “una ascua de
or0”, y fue visitado muchas noches por miembros importantes de las diversas
misiones diplométicas invitadas oficialmente a la conmemoracién de la In-
dependencia de México. Una noche de ese mes, el sibado 10, cuando se
inauguraron las tandas de moda y de variedades —con la cupletista Emérita
Esparza, el imitador de artistas Lanzzeta, la bailarina Jane Gyka y la popular
“Patita”, Rosario Soler—, se estrend en tercera tanda, y con mucho éxito, el
episodio histérico titulado El Pipila, cuyo autor fue Alberto Michel.'®

La Secretarfa de Instruccién Piblica y Bellas Artes, que en ese tiempo
tenia a su cargo tanto el inmueble como la programacién del Teatro Arbeu,
dispuso la realizacion de trabajos de ampliacion y remodelacion de éste, para
convertirlo en el teatro oficial de las fiestas del Centenario, ya que el Teatro
Nacional habia sido demolido."”

La “alta cultura” también estuvo presente en aquellas fiestas. En el
Teatro Arbeu, ya remozado, actud una compania de Gpera procedente de
Nueva York y Chicago, sin mucho éxito. Como coredgrafo participé Luigi
Albertieri, quien habfa hecho una carrera destacada en Europa, la que con-
tinuarfa como maestro de ballet en Estados Unidos, donde desarroll una
técnica proveniente de Blasis y Lepri, y de su maestro Cecchetti.”®

Las actividades oficiales fueron multiples y de gran pompa. La delega-
cion espafiola regresé a México la pila bautismal de Miguel Hidalgo, ast
como el uniforme y otras prendas de José Maria Morelos y Pavén, donadas
por Alfonso XIII, rey de Espafia. La delegacion francesa devolvié las llaves
de la ciudad de los tiempos de la intervencion napolednica. Se construyeron

Manuel Mafién, Historia del Teatro Principal de México, México, Cultura, 1932, p. 332
Enrique Olavarria y Ferrari, p. cit., p. 3264 i

© Maya Ramos Smith, Teatro musical y danza en el México de la Belle Epoque, México, uam,
Escenologia, A.C., 1995, p. 513.



nuevas escuelas primarias, as como un moderno local para la Escuela Nor-
mal de Maestros de I i6n Primaria. Se varios
tos, entre otros el dedicado al barén Alejandro de Humbold, regalo del
emperador de Alemania; la Columna de la Independencia, en el Paseo de la
Reforma; y el monumento a Benito Judrez, desde entonces en la Alameda
Central. Se llevaron a cabo numerosos banquetea en Palacio, y en las lega-
ciones extranjeras, cenas y iales. Para los
habitantes de la ciudad de México se realnzamn desfiles de carros alegéricos,
d b e industriales; un desfile histéri-
co; un paseo de antorchas; procesiones civicas para visitar los restos de los
caudillos; y una gran fiesta en el parque y los jardines del bosque de
Chapultepec. Para la “alta sociedad porfirista” no podia faltar un suntuoso
baile en el patio del Palacio Nacional, cuya crénica dice:

por comerciantes,

Suntuosisimo baile en el patio del Palacio Nacional, dispuesto elegantisima-
mente y con inusitado lujo y buen gusto, para el caso, y para que alli se cele-
brase el apoteosis de los caudillos de la guerra insurgente [...] Para nadie en
fin, faltaron espectdculos, recreos y diversiones, tanto para las mas opulentas
y elevadas clases sociales como para las més humildes, para las cuales se inau-
gur6 el amplisimo Parque de Valbuena y se dieron funciones populares en los
teatros y se quemaron en las plazas vistosos fuegos de artificio...2!

** Enrique Olavarréa y Ferrari, op. cit., pp. 3337-3338.



México pintoresco (1910-1920)

CON LOS CAMBIOS PRODUCIDOS POR LA REVOLUCION DE 1910 SURGIERON NUEVAS
formas de percibir nuestras peculiaridades. Del mismo modo en que han
cambiado las interpretaciones sobre la Revolucién mexicana, segin las mi-
radas de los propios actores o sus testigos y las generaciones posteriores, la
vision de nuestras caracteristicas les también fue
la luz de los acontecimientos politicos y sociales durante los primeros cin-
cuenta afios del nuevo siglo. De 1910 a 1920, “la remocion social y la agita-
cién politica que nutren al proceso revolucionario le inyectan nuevas carac-
terfsticas al nacionalismo mexicano”.**

La “alta cultura” palidecia, mientras el teatro popular iniciaba su flore-
cimiento con un carécter novedoso y auténtico. El teatro mexicano de re-
vista tomé los personajes populares, muchos de los cuales se hicieron visi-
bles gracias al movimiento revolucionario; rompi6 con la moral tradicional y
se desbordo en el albur y el humor obsceno; creé personajes populares, aun-
que muchos de ellos fueron versiones estereotipadas del pueblo al que pre-
tendian reflejar. El teatro de revista y de “tandas” utilizé la critica politica,
con lo que conquisté a una buena parte de su piiblico; “...el teatro frivolo de
los veintes es centro de la vida capitalina. Es populista, consiente el didlogo,
es un genuino ‘teatro pobre’ con scripts de excelente factura, no solicita es-
fuerzo intelectual, expresa una visién personalizada al extremo de los vuel-
cos del poder, de las relaciones entre el Estado y la sociedad”.

% Enrique Florescano, op. cit., p. 103
" Carlos Monsiviis, Escenas de pudor y liviandad, México, Grifalbo, 1988, p. 41.



La vision “pintoresquista”

Simultdneamente con esta forma de “teatro pobre” —como lo llama Mon-
sivdis— se enfatizo la visién ingenua del México rural, con la pretensién de
encontrar la verdadera “alma nacional”. En contraste con el personaje del
mexicano, indio, borracho y pendenciero que se mostraba en el teatro de las
“tandas”, en el ambiente campirano se quiso encontrar la verdadera fisono-
mia de “lo mexicano”.

Manuel M. Ponce bas6 una parte de su creacién musical en la cancién
verndcula y en los ritmos tradicionales, en los cuales, afirmaba, radicaba el
verdadero espititu del mexicano. Con su proyecto revalor la produccién
popular de la misica mexicana. La vision idilica de la vida campirana co-
rrespondia a otra mirada, otra forma més condescendiente de ver “lo nues-
tro”, que contrastaba con la crudeza, el espiritu critico y realista de otro
México expresado en los grabados de José Guadalupe Posada.

En 1919, con motivo de la presencia de Anna Pavlova en nuestro pais,
Manuel Castro Padilla insistia en su proyecto de crear una companfa de

danza que ofreciera un “espectéculo mexicano y refinad
artistico”, y que “expresara el sentir de nuestro pueblo exponiéndolo tal y
como verd es, sin mixti ” 24 En su repertorio debfa re-

saltar la belleza de sus fiestas populares, lo pintoresco de su indumentaria
original y lo caracteristico de sus danzas. En su contacto con Castro Padilla
y Adolfo Best Maugard, Anna Pavlova se habfa contagiado de la devocién
de ambos artistas por el México pintoresco, y opinaba:

He observado que poscen ustedes la materia prima para desarrollar un ballet
sui generis. Las canciones de este pueblo; la gracia de sus danzas y el enorme
sentido decorativo que posee; todo ello reunido me hace pensar que hay ma-
terial de sobra para formar un espectaculo que si (se) organiza con amor, lla-
mari la atencion de propios y extrafios. Tienen ustedes que pensar en esto.

Pavlova expresé su deseo de conocer los bailes tipicos, lo que propicié un
didlogo entre la artista, “la grande”, y el medio de las tiples, quienes habfan
recogido la version escénica tradicional de los bailes populares. Las artistas
de la fardndula la recibieron en el Teatro Lirico con un homenaje en el cual,
segtn la cronica: “Las tiples muy sinceras y muy gentiles, deshojaron sobre
la cabeza de la artista multitud de rosas™ y le ensefaron los bailes mexica-

* Manuel Castro Padilla, en Nuestra Ciudad, 6rgano del por, México, agosto de 1920, p. 53.



nos. El encuentro de Anna con el mundo de la revista culminG en el monta-
je de la famosa obrita titulada Fantasia mexicana. El temay los arreglos musi-
cales fueron realizados por J. Martinez del Rio y Manuel Castro Padilla; la
escenograffa y el vestuario, por Adolfo Best Maugard. En su crénica, Carlos
Gonzalez Pefia sintetizé la trama de la obra: “Martinez del Rio trajo a la es-
cena, simplemente, un sencillo episodio popular. Son las vendedoras de
amapolas, requebradas por sus charros, que vienen a ofrecer a una enamora-
da pareja el fruto divino de la eterna primavera de los canales”.*®

En el punto culminante de la pequena obra, ataviada con un sencillisi-
mo traje de china poblana —en comparacién con las versiones actuales—,
trenzas y auténtico rebozo de Santa Marfa, Anna bailaba el Jarabe tapatio
sobre las puntas de los pies. Posiblemente nunca lo supo, pero sin duda con-
tribuy6 a que nuestro humilde jarabe, bailado desde hacia ms de cien anos
por payasos, comicos y comediantes como fin de fiesta o en beneficios y ho-
menajes, se consagrara como la version oficial del baile nacional mas repre-
sentativo de nuestro pafs.

Esta interpretacion pintoresquista y roméntica de México era compar-
tida por muchos de los artistas de la época. La exaltacion del colorido de las
danzas y el traje popular, de la belleza del paisaje y su gente, constitufa una
transposicién insustancial que se oponia a la realidad de los acontecimien-
tos cotidianos, donde las traiciones y la muerte jugaban con el destino del
pais.

“Por los escenarios. Grandes y pequefios sucesos”, en El Universal, México, 4 de marzo de
1919,p. 7

Carlos Gonzlez Pefia, “Anna Pavlova y el baile popular”, en El Universal, México, 19 de mar-
z0.de 1919, 5/p.






México folklérico y costumbrista (1920-1930)

MANUEL CASTRO PADILLA, COMPOSITOR Y COLABORADOR EN EL ESPECTACULO
teatral de las tandas, amante de las expresiones estéticas populares, acudié
al Comité de las Fiestas del Centenario, junto con el conocido pintor Adolfo
Best Maugard, para solicitar que se organizara por primera vez una exposi-
cién de artes populares. En esta exposicion trabajaron, ademas de Castro
Padilla y Best Maugard, los pintores Dr. Atl, Roberto Montenegro y Jorge
Enciso, quienes viajaron por distintas partes del pais en busca de los mate-
riales que verdaderamente “revelaran la estética caracteristica de sus razas
aborigenes”.”” La exposicién constituyé un éxito aun entre los mismos
mexicanos, quienes desconocian los trajes y artesanias de su pais. Asegura
Castro Padilla que fueron ellos quienes trajeron los primeros vestidos de
Oaxaca que se conocieron en la ciudad de México. Por otra parte, propusic-
ron al Comité de Festejos del Centenario la formacion de un cuerpo estable
de ballet, con caracteristicas nacionales y que “expresara el sentir de nuestro
pueblo...” La idea no se logré, sin embargo, organizaron un gran festival en
el lago de Chapultepec, del que queds el relato:

Con la colaboracién del pintor Adolfo Best Maugard, ideamos y llevamos a
efecto el inolvidable festival que se llamé “Noche mexicana” que tuvo por
fantdstico escenario los lagos del Bosque de Chapultepec. Especticulo neta-
mente popular en el que colaboraron verdaderos artistas de los fuegos de arti-
ficio, trajineras de Xochimilco, cancioneros, orquestas tipicas, bandas milita-
res, etc., etc.”

7 Nuestra Ciudad, agosto de 1930, p. 54.
Idem.
Idem.
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Para montar ese espectéculo se conjuntaron los mejores maestros del
baile mexicano y trescientos bailarines, encabezados por la famosa Cristina
Peredo, quienes interpretaron —ademis de diversos bailes regionales— una
obra de tema mexicano que finalizaba con el ya famoso Jarabe tapatio.

Las ideas de Castro Padilla y Best Maugard estaban sin duda més cerca
de mostrar a un México representativo. Es muy probable que el espectaculo
y la exposicion que organizaron hayan contrastado con el concepto nacio-
nalista del régimen. El nacionalismo oficialista imponfa en ese momento un
culto vacio, por obligado, a los héroes y a la “patria”, concebida alegérica-
mente segdn sus intereses.

El nacionalismo vasconcelista

El México posrevolucionario retomé con vehemencia la bisqueda del “ser
nacional”, tanto en lo politico como en lo cultural. Los distintos grupos so-
ciales, politicos y culturales asumieron, desde sus perspectivas, diferentes
versiones sobre el concepto de “nacionalismo”.

Desde la recién creada Secretaria de Educacién Publica (1921), José
Vasconcelos sostuvo la defensa de un nacionalismo espiritualista a través de
su teoria de la raza césmica. Vio en América Latina el porvenir del género
humano. Una parte importante de su discurso oficial fue la redencién del
indio, su incorporacién a la pretendida cultura nacional, la apropiacion de
los simbolos, los temas y las leyendas de los héroes del pasado.

Para Vasconcelos, la educacion nacionalista debfa integrar en un solo
simbolo de identidad a las herencias indigena y espafiola y, por extension,
ser comtin a toda Hispanoamérica. Postulaba como necesaria para la unidad
cultural del pafs la incorporacién del indio a la cultura nacional, y afirmaba
que antes que indio, éste debia ser mexicano. Por ello, el recién creado de-
partamento de la Secretaria encargado de la educacion indigena tendria un
caracter temporal. La politica de asimilacién del indigena a la cultura nacio-
nal asi planteada serfa fuertemente cuestionada en afios posteriores

Vasconcelos consideraba que la educacién no debia basarse en una
sola doctrina programatica, en el racionalismo ateo, ni en la escuela activa
que intentaban introducir los seguidores mexicanos de John Dewey, sino en
la tradicion y en los evangelizadores del siglo xvi, en Platén y Lunacharski.
Con ello, la educacién conformaria al nuevo mexicano, al nuevo hombre
capaz de realizar los ideales de la democracia maderista.

La Secretarfa de Educacién se habfa ampliado con otros dos departa-
mentos que no solamente constitufan una novedad, sino, ademas, un avan-
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ce: el de Bibliotecas y el de Bellas Artes. A este dltimo se le encomendo la
coordinacién de las actividades artisticas complementarias de la educacién.

En forma paralela a los postulados nacionalistas del Estado, prolifera-
ron diversas concepciones artisticas que finalmente generaron el deshorda-
miento del “folklorismo”, con su versién superficial y turistica de México.

Los espectaculos de los teatros frivolos, que tiempo atras habian man-
tenido vivas las tradiciones, los viejos sones y jarabes de la tierra, se vieron
invadidos por un nacionalismo patriotero:

...los teatros de zarzuela, el Lirico y el Maria Tepache, bajo la égida de Ortega,
Prida y Castro Padilla, con figuras memorables como Leopoldo Beristdin,
Lupe Rivas Cacho, Roberto Soto y Delia Magana, también sufrieron la fiebre
nacionalista y dieron 6n a la danza folklérica; los foros se

llenaron de chinas poblanas, tehuanas, guaris y mestizas yucatecas, mis o
menos falseadas y con francas concesiones al deshabillé bataclanesco, que za-
pateaban y hacfan evoluciones de coreografias elementales frente a telones
pintados con enormes jicaras de Uruapan, guajes, talavera de Puebla, sarapes
multicolores de Saltillo y aventadores de petate.

Arqueologfa dancistica y escenificacion costumbrista

En la década de los veinte la Secretarfa de Educacion Pdblica y el Departa-
mento del Distrito Federal organizaron espectaculos de cardcter netamente
popular en espacios abiertos, con la participacion de numerosos contingen-
tes. En ellos se presentaron obras con temas histéricos, en las que se teatrali-
zaban leyendas reales o mitolégicas sobre personajes célebres, especialmen-
te de la vida precolombina. Escendgrafos, escritores y miusicos trabajaron
juntos para crear verdaderos ballets de masas de divulgacién popular, donde
se combinaban danza, palabra, canto y pantomima. En muchas ocasiones se
unfan al espectdculo grupos de danzantes auténticamente indigenas, oriun-
dos de distintas regiones, que se mezclaban con grupos de muchachos y
muchachas de diferentes escuelas o instituciones oficiales.

Asf se crearon obras como Tlahuicole, espectaculo basado en un libreto
de Rubén M. Campos, sobre la leyenda del famoso guerrero tlaxcalteca que
se bati6 con varios enemigos sujeto por un pie al pequefio Palenque. Esta
obra se representd en la primavera de 1925 en Teotihuacan, ante un pablico
numeroso que acudi6 de diferentes partes de la ciudad de México y de regio-

* Miguel Covarrubias, “La danza’, en México en el Arte, nim. 12, México, Nsa/ser, 1952, p. 103.



nes vecinas utilizando el transporte que tenfa méas a mano, automévil, tren o
caballo.’!

Carlos Gonzilez, entusiasta creador y organizador de estos especticu-
los, realiz6 los disefios del vestuario; reconstruyé los trajes de los antiguos
aztecas buscando la autenticidad en los cédices y en los libros de indumen-
taria nahua de Pefiafiel, y dej6 que pirdmides y volcanes conformaran su es-
cenario natural. Por su éxito, esta obra se repitié en los patios de la Secreta-
ria de Educacion.”

Relata Rubén M. Campos que antes ya se habia llevado a cabo un en-
sayo de esta modalidad de especticulos que mostraban la historia o las cos-
tumbres del pueblo mexicano: en 1923, en el pueblo de Paracho, Michoa-
can, se escenificaron Las canacuas, una costumbre patriarcal de ofrenda
interpretada por las j6venes nativas del poblado.”*

El Departamento del Distrito Federal, a través de la Direccion de Ac-
ci6n Civica de Reforma y Cultura, auspici6, entre otras obras, la puesta en
escena de un espectaculo denominado Ensayo de teatro regional de costumbres
del Istmo de Tehuantepec, con el subtitulo de El Laborillo. Se present6 el 23 de
noviembre de 1929 en el teatro al aire libre del Centro Social y Deportivo
para Trabajadores “Venustiano Carranza”, en Balbuena. Se trataba de una
obra en cuatro cuadros, en version adaptada por Aurea Procel y Jacobo
Dalevuelta, con misica original de la region istmena seleccionada por
lamisma Aurea, con un arreglo del profesor Mario Sénchez. El vestuario, la
escenografia y la direccion artistica estuvieron a cargo de Carlos Gonzélez.
El tema giraba alrededor de la fiesta del barrio de El Laborfo, en Tehuan-
tepec, Oaxaca, y en él se recordaban las costumbres istmefias durante la
fiesta del santo patrdn, con su “convite” y sus mayordomias, donde:

...Ios policromados “Xicalpextles” llenos de frutas, juguetes y banderas, se
mecen con el viento. Van también las capitanas con sus estandartes y las si-
guen los muchachos.

Las muchachas han llegado a la fiesta vestidas en traje de gala, estdn listas
para bailar el son.

Cuando tocan la Zandunga los muchachos se sienten arrastrados por ella
con grandes descos de zapatearla.

"' Rubén M. Campos, El folklore musical de las ciudades, México, se, 1930, p. 200.
% Idem, p. 201

> Ldem, p. 200,

** El Laborillo, programa de mano, México, 1929, pp. 5-7.



Conformaba esta presentacién un reparto singular: mujeres del Reformato-
rio de Coyoacan, la Escuela Industrial de la Beneficencia Piblica y la Escue-
la Popular de Misica del Departamento del Distrito Federal.

Rubén M. Campos consigné también la presentacion, en un teatro ce-
rrado, de una evocacion maya: Payambé, ballet con musica, danzas, coros y
didlogos.”

El éxito de estas obras alenté a las autoridades oficiales a encargar
otras: Carlos Gonzlez, el compositor Alberto Flacheba y Rubén M. Campos
fueron comisionados para organizar la representacién del ballet Quetzal-
céatl; sin embargo, esta obra, asf como otros proyectos del mismo género, no
se llevaron a escena. Por ello, se dolfa Campos: “ ‘Quetzalcéatl’,”> del que
estd compuesta e instrumentada la musica y hechos el decorado, los trajes y
las méscaras, en espera de que la representacién sea un hecho. Encargése
también otro baile indigena, Coosihueza y Moctezuma Xocoyotzin cuya repre-
sentacion quedé aplazada”.

Campos trabajé también con otros temas para ballet, publicados en el
libro que hemos citado, los cuales son, ademds de Tlahuicole y Quetzalcdatl,
Sacnicté, Xéchitl, Coosihueza y Moctezuma Xocoyotzin, Andhuac, La fiesta de
Tldloc —reconstruccion de una ofrenda floral en el lago de Xochimilco—y
Aben-Ahmet

Estas obras de grandes proporciones, netamente nacionalistas, que
trataban de interpretar en imagenes los conceptos educativos de Vascon-
celos, creadas con numerosos contingentes y presentadas a grandes publicos
en espacios abiertos, finalmente constituyeron una tradicién dentro de las
actividades culturales de la sep.

A pesar de los multiples elogios expresados por distintas voces, tam-
bién se les acusaba de ser “detestables como sistemas de ensefianza histérica
objetivada...”” Los proyectos de desarrollo artistico de I poblacion emprendi-
dos por Vasconcelos con frecuencia se concretaban en una fallida arqueologis
dancistica, una interpretacién simplista y acartonada de la historia de México,
acentuada por un concepto superficial de nuestras tradiciones indigenas. De ahi
que los criticos los consideraran de dudoso valor estético.

Por su parte, Vasconcelos afirmaba que el propdsito no era crear un
folklorismo estéril, sino encontrar el punto de unién que integrara al mexi-

La misica del ballet Quetzalcarl ests basada en cinco temas de la Danza de la phama, la cual,
segn Campos, fue compuesta con una gran calidad contrapuntistica y ritmica. (idem, p.
202

Rubén M. Campos, op. cit., pp. 201-202.

V. Salado Alvarez, en Margarita Tortajada Quiroz, Danza y poder, México, cenipr-Danza-insa,
1995, p. 55.
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cano a una cultura que no divorciara lo “culto” de lo popular, lo universal de
lo nacional. Finalmente, la produccién de las obras derivé en el folkloris-
mo.* Se apoy6 la organizacion de conjuntos folkloricos con la intencién de
superar “la monotonia de los jarabes y las zandungas”, argumentando ade-
més que “la poblacién mestiza de nuestro territorio esta muy lejos de la loza-
nia que hace falta para crear la plastica del bailarin...” Asi se requerfa la
“academizacién” y “teatralizacién” de bailes y bailarines, proceso que no ha
sido facil de concretar en obras artisticas y que a menudo ha derivado en
una falsa vision del folklor.

Alvaro Matute, “La politica educativa de José Vasconcelos”, en Historia de la educacion piibli-
ca en México, México, FCE/SEP, 1981, p. 158.

" José Vasconcelos, en Raquel Tibol, “Danzando sobre la historia”, en La Cultura en Meéxico, su-
plemento cultural de Siempre!, nim. 1221, 10 de julio de 1985, p. 41.



Arte y compromiso social

El nacionalismo cultural*

SIN DUDA, LA DECADA DE LOS VEINTE HA SIDO UNA DE LAS MAS FRUCTIFERAS EN LA
historia y el desarrollo del arte mexicano. Como hemos dicho, del movi-
miento revolucionario habian surgido distintas maneras de ver la realidad.
Para 1920, al lado de la percepcion de un México folklorico y pintoresco,
surgia una nueva forma de concebir y expresar “lo propio”, “lo nacional”, “lo
nuestro”, tanto en la cultura como en el arte.

Con la Revolucién el problema indigena fue replanteado; el pueblo,
principalmente el campesino, manifesté su presencia y fue fuente de una
nueva vision. “El pueblo se explaya, se actualiza de pronto, todo lo llena con
su presencia.”!

Buena parte de los intelectuales se identificé con el pueblo. Los artis-
tas buscaban en sus origenes nuevos estimulos para su creacion. El naciona-
lismo musical revaloraba las melodias tradicionales retrabajadas con técni-
cas universales. La literatura recogia la destemplanza de una realidad menos
sentimental, y la pintura mexicana se expresaba renovada y personal. El Es-
tado mexicano, a través de la accién visionaria de Vasconcelos, se propuso
auspiciar el desarrollo de un arte original, de espiritu nacionalista, en el que
el indigena era uno de los principales protagonistas, y ofrecié a los pintores
Guillermo Bonfil afirma:

los muros de los edificios piblicos.

Nombre que da Mons ala etapa en la que se desarroll la Escuela Mexicana de Pintura
con sus planteamientos artisticos e ideolégicos. Carlos Monsivis, “Notas sobre la cultura mexi-
cana en el siglo xx", en Historia general de México, México, see/El Colegio de México, 1981, p. 348.
' Luis Villoro, En México, entre libros, México, Fck, 1995, p. 14.

Rivera pint6 los murales de la sep (1923-1928) y Chapingo (1925-1927); Orozco, los de
cuela Nacional Preparatoria (1922-1926); Siqueiros, otros en la misma escuela (1922-1924).

Es-



A diferencia del nacionalismo criollo, el nacionalismo de la Revolucion no
puede ignorar al indio vivo. Los rostros indios invaden los grandes pafios de la
escuela mexicana de pintura [...] El arte popular y las artesanias se valorizan
y sirven como signo para afirmar la particularidad del mexicano. EI México
profundo mosted por un momento s presencia eal, o fue posible crrar los
ojos ante €l.

Pintores y misicos buscaron en las formas culturales indigenas el acento
para la creacion original, libre de las formulas europeizantes tradicionales,
convencidos de que la cultura heredada de un pasado indigena era “el rasgo
mads originario de nuestra cultura”.#

Muchos artistas pldsticos manifestaron abiertamente sus posiciones
politicas; se afirmaron en el convencimiento de que la creacién artistica era
un medio para la lucha social y postularon un arte comprometido, cuyo
principal interlocutor debia ser el pueblo. Proponian la obra monumental,
pintar los muros abiertos, en contacto con el pueblo, mostrandole lo que era
y lo que debfa aspirar a ser, abriendo conciencias por medio de una estética
en la que el pueblo encontrara su imagen, identificandose con el arte.

En el Manifiesto de 1923 del Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores
y Escultores de México, que rubricaron David Alfaro Siqueiros, Diego Rive-
ra, Germén Cueto, José Clemente Orozco, Fermin Revueltas, Xavier Gue-
rrero y Carlos Mérida, se declaraba:

El arte del pueblo es la manifestacién espiritual mds grande y mds sana del mundo
y su tradicion indigena es la mejor de todas... Repudiamos la pintura llamada

de caballete y todo el arte de cendculo ultra-intelectual por aristocrético y

exaltamos las manifestaciones de arte monumental por ser de utilidad piblica.
Proclamamos que toda manifestacion estética ajena o contraria al sentimiento
popular es burguesa y debe desaparecer porque contribuye a pervertir el gusto
de nuestra raza, ya casi completamente pervertido en las ciudades

Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros y muchos otros artistas de la plastica
y la literatura, como Xavier Guerrero, Pablo O’Higgins, Leopoldo Méndez y
Juan de la Cabada, buscaban crear un arte que sirviera al cambio social, apo-
yandose en la filosofia marxista. Clemente Orozco, ms bien alejado de las
posiciones radicales, vefa a México desde el interior de su experiencia.

o

"
5

Guillermo Bonfil Batalla, op. cit., p. 167.

Luis Villoro, op. cit., p.

Manifisto del Sndicato de Obreros, Tecnicas I’lnroxes y Escultores de México, en Carlos
Monsivais, “Notas sobre la cultura mexicana”, op. cit.,
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Artes plésticas, literatura y mdsica encontraban formas propias para
expresarse, aunque las diferencias entre los artistas se radicalizaron. La polé-
mica entre nacionalismo y europeismo —dos de nuestras raices— se acen-
tué como evidencia de una realidad. La tendencia nacionalista se afirmé y
adquiri6 nuevas caracteristicas; se centrd en la indagacion del “ser nacio-
nal”, en el encuentro interior con “lo mexicano”, en la bisqueda de respues-
taa la pregunta “como somos” y en la precision de abordar la creacion a tra-
vés de una manera especifica de sentir el mundo.

La necesidad de unir fuerzas propici6 la creacién de numerosas organi-

zaciones de artistas de la izquierda revolucionaria. En los afios treinta se
crearon la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR, 1934) y la
Asociacion de Trabajadores del Arte (ATA), la que posteriormente se fusiond
con la LEAR. Aparecieron también la Federacion de Escritores y Artistas Re-
volucionarios (FEAR), en la que participaron, entre otros, Silvestre Revueltas
y Blas Galindo; el Sindicato de Escritores Revolucionarios, y el Bloque de
Obreros Intelectuales (5or).

Las posiciones se radicalizaron aun dentro de la misma izquierda. Ri-
vera y Siqueiros sostuvieron controversias piblicas; las polémicas y las posi-
ciones politicas se matizaron y surgieron multiples contradicciones. La cul-
tura y el arte de México se manifestaban vivos, contradictorios, “a ratos
demagégicos”, afirma Monsiviis, pero sumamente fructiferos. En todos los
campos se reveld un gran poder creativo; sin importar que se tratara de “nacio-
nalistas” 0 “sensitivos”, la produccién artistica fue mdltiple, original y valiosa. La
vida cultural de México vivié entonces uno de sus mejores momentos.

Las Misiones Culturales, fuente de conocimiento
de la danza indigena

Las Misiones Culturales constituyeron una de las instituciones mas peculia-
res de la educacion en México. Aparecieron casi al mismo tiempo que las
escuelas rurales (de la etapa vasconcelista) y apenas dos afios después de la
Secretarfa de Educacién Publica. Parte integrante de esa Secretarfa fue el
Departamento de Cultura Indigena,* cuya misién era cumplir con el com-
promiso de llevar la educacion al pueblo. La atencion a las comunidades
indigenas se concret, entre otras acciones, en las Misiones Culturales,
creadas en 1923, cuyo primer ensayo se llevé a cabo en Zacualtipan, Hidal-
go. En su contacto con la realidad sufrieron transformaciones no sélo sus

*Francisco Larroyo, Historia comparada de la educacion en México, México, Porrda, 1986, p. 404.



objetivos iniciales, sino la constitucién y los perfiles del grupo de maestros
que las conformaron.

La relacion directa con las comunidades dio a los maestros de las mi-
siones puntos de vista nuevos y més cercanos al pais real. De ahi que duran-
te el Primer Congreso de Misioneros, cuyo lema fue “La tierra como fuente
suprema de bienestar econémico y moral”, hayan pedido considerar a la
educacion en México como problema social; dotar de tierras cultivables a
las escuelas; y estimar indispensables para estas instituciones del campo la
cooperacion y las practicas de agricultura experimental. Propusieron ade-
mas la ensenanza de actividades manuales, como pequefias industrias y ocu-
paciones derivadas de la agricultura, y el aprovechamiento de las aptitudes
de los nifios, para encauzarlos en los habitos de cooperacion y trabajo. En el
mismo afo de 1923 la sep dispuso que cada escuela tuviera su huerto escolar
y plante6 la Escuela de Accién, dedicada a la actividad manual, como base
de la ensefianza nacional.

Una de las tareas primordiales de los maestros misioneros era inte-
ractuar con las comunidades para propiciar su desarrollo integral y armoni-
codesde la escuela, pero sin tomar a ésta en el plano tradicional. El propési-
to, quizd el més original para la época, era trabajar fundamentalmente desde
dentro de la comunidad, con su colaboracién, tratando de desarrollar su
potencial a partir de sus propias necesidades y tradiciones. Ello propicié que
el maestro conociera de cerca sus manifestaciones culturales y trabajara in-
timamente con maestros de danza indigenas y grupos de danzantes, procu-
rando alentarles en la preparacion de sus danzas.

En 1926, ya creada y probada su necesidad, las Misiones Culturales
quedaron consagradas definitivamente, con'la creacion de la Direccion
de Misioneros Culturales, compuesta por seis grupos permanentes de maes-
tros misioneros. A cada mision se le dio un jefe, encargado de las clases
de educacion, organizacion escolar y técnicas de ensefianza; un profesor de
agricultura, para realizar trabajos de hortaliza, jardineria, frutales y cultivos
generales; un profesor de educacicn fisica, encargado de gimnasia y depor-
tes; y una trabajadora social, para efectuar labores de vacunacion, enferme-
ria, puericultura y economia doméstica. Ademas, algunos profesores en pe-
quenias industrias, que ensefaban curtiduria, jabonerfa, conservacion de
frutas y legumbres, y otras actividades manuales. El maestro de educacién
fisica se encargaba de las actividades recreativas y con frecuencia compartia
los trabajos con los maestros de misica, quienes tenfan a su cargo los orfeo-
nes y diversos conjuntos corales.

Afios después, las actividades de cada maestro se especializaron y se
incluyeron maestros de artes plasticas con funciones especificas, como inter-



venir en la organizacion de representaciones teatrales, exhibiciones cinema-
togréficas en los lugares donde fuese posible y festivales civicos, culturales y
recreativos; también debian colaborar con los maestros de actividades re-
creativas y musicales, en el estudio de las manifestaciones artisticas del me-
dio y en la recoleccién de formas de expresion tradicional, incluidas danza,
baile, ferias y demés festividades. El maestro de actividades recreativas debia

realizar trabajos de investigacion y recoleccién de danzas y juegos tradicio-
nales, materiales que ordenaba y remitfa a la Direccion General para su difu-
sién y fomento. Por su parte, el maestro de misica, ademds de las activida-
des especificas de su materia, debfa realizar trabajos de investigacion y reco-

leccién de todo género de composiciones musicales regionales, y participar
con el maestro de actividades recreativas en la organizacion de concursos de

musica y danza.

Las Misiones Culturales fueron un rico semillero de investigadores de
la cultura popular, quienes dejaron trabajos verdaderamente importantes
para el conocimiento de la danza y la musica tradicionales de nuestro pais.
Del mismo modo, muchos de los maestros de artes plasticas se nutrieron en
las formas populares del disefio plastico y produjeron creaciones de profun-
do caricter popular, algunas de ellas utilizadas en los trabajos publicados,
producto de las recopilaciones de los maestros de musica y danza. Tal fue el
caso del maestro Fernando Gamboa, reconocido en el mundo del arte como
pintor, musedgrafo, promotor, etcétera, quien fuera maestro misionero e
ilustrador de muchas de las monografias publicadas por las Misiones Cultu-
rales sobre danza y costumbres de diferentes lugares del pais. Gracias a los
maestros de actividades recreativas se conocieron —de fuente directa—
muchas de las danzas y los bailes que en aquel momento se practicaban en
las diferentes comunidades donde las misiones estaban situadas. Maestros
como Luis Felipe Obregén, Marcelo Torreblanca e Ignacio Acosta, entre
otros, quienes también se desempefiaban como maestros de educacion fisica
fiaron las danzas y bailes recopilados a otros

en las escuelas de la capital, ens
maestros de educacion fisica; de ese modo iniciaron la labor de difundir y
hacer practicar a los nifios de las escuelas urbanas las danzas y los bailes
creados en las comunidades rurales. Esta labor constituyé otra vertiente del
afan de conocernos como personas que integraban un pais, del que ya se
percibia su pluralidad. Los maestros mencionados tomaron como apasiona-
da misién mostrar versiones més sanas de las formas aut6ctonas de los bailes
y las danzas, que evidentemente contrastaban con las interpretaciones “fol-
kloristas” mostradas en los teatros de revista de la capital.






Los propositos nacionalistas de la politica
cultural del Estado

HACIA LA DECADA DE LOS TREINTA LA DANZA TODAVIA NO ESTABA PRESENTE EN EL
rico panorama de la cultura. Atn no encontraba la manera de sumarse a la
nueva propuesta nacionalista del arte: el “nacionalismo cultural”, encabeza-
do por los muralistas, quienes propugnaban por un arte comprometido con
la realidad social del pais, en el que el indigena y su produccién cultural eran
considerados la fuente més segura y genuina de nuestra tradicion.

Los espectéculos de masas que supuestamente recreaban un ambiente
prehispanico o costumbrista, en versiones “pintoresquistas”, continuaban
vigentes. El interés por conducir a la danza por el mismo camino de las artes
plésticas y la musica no habfa permeado los dnimos de quienes en esos mo-
mentos se dedicaban a la danza, mas bien ocupados en sobrevivir de los
espectaculos teatrales frivolos de la capital, aunque creando a su manera un
teatro con caracteristicas nacionales.

La revaloracién de la cultura popular, de la vida del indfgena y desde
luego de sus danzas mostré otra realidad, reconocida por la mayor parte de
los intelectuales y artistas de aquel tiempo.

Mientras que el “nacionalismo histérico” habfa sido un proyecto dise-
fiado desde la cipula del régimen porfirista con la meta de cohesionar a la
nacion, el “pintoresquismo” y el “costumbrismo”, en cambio, habfan surgido
de manera espontdnea en la produccién artistica, apegados a un senti-
miento roméantico que solamente deseaba ver lo bello y lo colorido de las
tradi del pats. El “nacionalismo cultural” propuesto por los creadores
de la izquierda, enarbolado por los pintores de la Escuela Mexicana de Pin-
tura desde su Manifiesto de 1923, significaba una toma de conciencia y de
lucha. Asi surgi6 un arte diferente y de alcances universales en la plésti-
cay el grabado.




-sin la obra de los muralistas, la Revolucion no habria sido lo que fue. El
movimiento muralista fue ante todo un descubrimiento del presente y el pa-
sado de México, algo que el sacudimiento revolucionario habfa puesto a la
vista: la verdadera realidad de nuestro pafs no era lo que veian los liberales y
los porfiristas del siglo pasado sino otra, sepultada y no obstante viva...

Buena parte de los misicos sigui6 el mismo camino, Carlos Chavez y Silves-
tre Revueltas entre los més destacados.

En 1930, muchos de los artistas que se encontraban en el mejor mo-
mento de su produccién creativa fueron llamados a dirigir la politica cultu-
ral del Estado mexicano. Desde alli diseminaron sus ideas y sefialaron la
orientacién a seguir.

En busca de "la danza mexicana”

Hacia tiempo que se insistia en la necesidad de que México tuviera un ballet
nacional o mexicano con un cuerpo de baile estable, que representara la
“expresién genuina” de nuestro pais. Afos atrds, Manuel Castro Padilla y
Adolfo Best Maugard habian sido los principales defensores de esa propues-
ta, apoyada por otros artistas como Manuel M. Ponce y respaldada con entu-
siasmo por Anna Pavlova desde su primera visita a México en 1919. Anna
se preguntd c6mo era posible que un pafs con tanta riqueza en materia de
bailes todavia no contara con un ballet nacional. En los afios treinta la idea
seguia viva y sin respuesta; sin embargo, los que se empefaron y mejor vis-
lumbraron teéricamente las posibilidades creativas del arte de la danza fue-
ton los artistas de la plstica y la misica, quienes consideraban que éste de-
bia encauzarse por el camino abierto por los muralistas. Si bien apoyaron la
constitucion de una compaiifa profesional, para ellos no era claro c6mo arri-
bar a la creacién de “la danza mexicana”; ésta debia ser una tarea de los
arines, pero de éstos, los interesados en contribuir a tal propésito constitufan
solamente un pequefio grupo, encabezado por Nellie y Gloria Campobello.

El camino hacia el profesionalismo

En 1930 un grupo de bailarines de origen ruso pertenecientes a la desin-
tegrada Comparifa de Opera Privée de Paris, la cual habfa tenido una tempo-

¥ Octavio Paz, citado en Carlos Monsiviis, “Notas sobre la cultura mexicana”, op. cit., p. 350.
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rada en el Teatro Iris sin gran éxito, decidi6 permanecer en nuestro pafs. Entre
ellos se encontraban Grisha Navibatch, Pedro Saharov, Nina Shestakova e
Hipolito Zybin. La estadia de estos dos ltimos fue significativa para el me-
dio dancistico mexicano. Zybin, ruso blanco, habia formado parte de la
Opera de Belgrado, y en 1926 de la Opera del Teatro Chatellet de Paris.®
Poseedor de muchos conocimientos y de una mente licida, no tard en
darse cuenta del campo virgen que existia en México para el desarrollo
de la danza. Pronto logré formar parte del conjunto de maestros de dan-
2a de la Direccién de Educacion Fisica y llevé a cabo algunas presenta-

ciones con obras de su creacion, con un grupo de muchachas a quienes
dio clases gratuitas.

Zybin propuso a la Secretaria de Educacion Pablica —institucion en
cuyos planes estaba ya infiltrada la idea de la academizacion de la danza— la
creacion de la Escuela de Plastica Dindmica, la que concibié como un pro-
yecto avanzado para su época. Dada la efervescencia nacionalista del arte
del momento, el maestro Zybin no podia dejar de involucrarse con las dan-
zas y bailes mexicanos, y expresG al director del Departamento de Cultura
Fisica de la sep su deseo de “restaurar el antiguo baile de los aztecas en la
Reptiblica Mexicana”, lo que crefa posible siempre y cuando contara con
el apoyo y la cooperacion amistosa del gobierno. Por supuesto, la pretension
de “restaurar” la danza prehispanica desde el punto de vista del movimiento
era una meta sumamente ambiciosa, que dejaba al descubierto el desconoci-
miento de nuestra realidad y de la perspectiva histérica de la danza preco-
lombina. Su visién de la danza teatral o artistica, en cambio, participaba de
las nuevas ideas que habian transformado a ese arte en los dltimos afos, y
proponia un proyecto en el que el ballet cldsico coexistiria con *la danza li-
bre”, originada en la escuela alemana (Duncan, Dalcroze, Laban, etcétera).
Expresaba adems, con gran claridad, las ventajas que podian obtenerse del
estudio de ambas escuelas y agregaba que la falta de entrenamiento en las
técnicas clasicas, rechazadas entonces por los defensores de la “danza libre”,
provocaba flacidez de las piernas, debilidad en la espalda y falta de equili-
brio. Criticaba a los especticulos de ballet tradicionales y pronosticaba que
la danza, como “plastica dindmica”, seria el arte maravilloso del futuro, ca-
paz de contener todas las manifestaciones del mundo vivo y muerto, por
medio del cuerpo educado para su expresion.

# Margarita Tortajada, op. cit., p. 60,
# Carta de H. Zybin al sefior Franklin O. Westrup, 10 e abril de 1930, en “Escuela de Plastica

Dinamica”, en Cuademos del cip-Danza, nim. 2, México, N4, 1985, p. 14.
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Los trabajos de la Escuela de Pléstica Dindmica iniciaron en el mismo
ano de su propuesta bajo la direccién de Carlos Gonzalez y la direccion téc-
nica del macstro ruso, aunque su propuesta no llegé a consolidarse.

La necesidad de crear un ballet nacional con la aportacion del estudio
de las danzas mexicanas segufa siendo una aspiracién en el ambiente artisti-
coy prioridad para quienes se dedicaban a la danza y su ensefianza. Las dife-
rencias que surgieron entre los maestros que colaboraban en la Escuela de
Plastica Dindmica (Linda y Amelia Costa, Nellie y Gloria Campobello, Es-
trella Morales, Eva Gonzalez, Enrique Vela Quintero, entre otros) y Zybin, y
la opinién de quienes consideraban que, por ser extranjero, éste desconocia
las necesidades de la danza mexicana, ocasionaron que las autoridades die-
ran por concluidos los trabajos de esa escuela, alegando una supuesta reor-
ganizacién. La importantisima aportacién que este maestro pudo haber
ofrecido al desarrollo de la danza mexicana se vio frustrada debido al choque
de personalidades, a las actitudes xendfobas y a la falta de una vision amplia de
los maestros que colaboraron en el proyecto. El plan de la Escuela de Plésti-
ca Dindmica proponia la profesionalizacién de la danza e inclufa como me-
tas la creacion del ballet mexicano, la incorporacion del ballet cldsico como
preparacion de los bailarines y el estudio de la danza mexicana con mayor
profundidad. Sin embargo, en los programas presentados en las pocas actua-
ciones de esa escuela se continué con el repertorio de los bailes nacionales
en versiones semejantes a las que se ejecutaban en los teatros de revista de la
capital. En las actuaciones se inclufan, ademas, pequefias obras de ballet
clasico y otras de creacién libre.

Esos primeros pasos de la danza profesional, elementales atn, no mos-
traban las posibilidades de su futuro desarrollo. Si bien el camino no era cla-
10 y estaba muy distante de las propuestas exploradas en otros campos del
arte mexicano, la insistencia en la idea de concretar una aportacion propia
dentro del quehacer dancistico era el objetivo que animaba los esfuerzos de
estos pioneros de la danza profesional mexicana.

Nellie Campobello y su ballet 30-30

En 1931 Nellie Campobello se sumé a la empresa de buscar una danza na-
cionalista de expresion personal con la creacién de su ballet denominado
30-30. Esta obra, en cuyas varias reposiciones participaron grandes contin-
gentes, se estrend el 22 de noviembre en el teatro al aire libre Alvaro
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Obregon, con motivo de las fiestas de la Revolucion mexicana.” Nellie fue
apoyada en el trabajo coreografico por su hermana Gloria, y en las versiones
de ballet de masas por Angel Salas, quien posefa amplios conocimientos de
danza, aunque posteriormente se le conociera mejor como compositor.
musica del ballet fue compuesta para banda por Francisco Dominguez y
la direccién artistica estuvo a cargo de Carlos Gonzilez. Participaron, ade-
mis de los alumnos de la Escuela de Plastica Dindmica, estudiantes de las
escuelas primarias Gabriela Mistral e Ignacio Altamirano, de la Escuela de
Ensenanza Doméstica, de la Industrial de la Beneficencia Piblica y de la
Casa del Estudiante.’!

El ballet 30-30 fue, en mi opinién, la obra mas lograda de los trabajos
coreograficos creados por Nellie Campobello. En su versién més acabada, lo
concibié como ballet de masas, aunque posteriormente trabajé una reduc-
ci6n para la escena teatral. La obra sugerfa algunos momentos del desarrollo
de la Revolucién, en un juego simbélico que reflejaba claramente el ideario
revolucionario del momento. Se estructuraba en tres partes: “Revolucién”,
“Siembra” y “Liberacién”. En la primera, la idea tomaba forma por medio de
un numeroso grupo de mujeres cuya indumentaria consistfa en un sencillo
vestido de falda amplia y corte “princesa” de color rojo encendido, las que
recostadas y distribuidas en el piso ocupaban la totalidad de la escena. Enca-
bezaba al grupo una mujer: la “Revolucién”, quien vestida de la misma ma-
nera, brotaba de la tierra con una antorcha en la mano. Poco a poco levanta-
ba de su suefio a cada una de las mujeres que dormian bajo sus amplias fal-
das, alentdndolas a la lucha, y terminaban unidas en una gran llamarada. En
la segunda parte, “Siembra”, grupos de campesinos, hombres y mujeres, tra-
bajaban la tierra formando surcos en lineas rectas, al tiempo que ejecutaban
ritmos propios de los bailes nacionales. La core utilizo 05
corporales inspirados en la danza indigena de Las sembradoras, tradicional
del Estado de México. En la tercera parte, “Liberacion”, campesinos, obre-
ros y soldados integraban con su danza “un frente tnico en defensa de su
clase, mantenidos por la llama revolucionaria...”?

Para esta dltima parte, el compositor Francisco Dominguez us6 la tra-
dicional musica de la “Marcha Zacatecas”, para concluir, en la primera ver-
sién, con el “Himno a la industria” del maestro José Rios, y en posteriores
d , con “La Internacional”.

a

ersiones, posibl; en la etapa ¢

© Parricia Aulestia, “El 3030, ballet simbélico revolucionario”, en La danza premodema en
México, México, Centro Venezolano/Instituto Nacional de Teatro/unisco, 1995, p. 166,
Margarita Tortajada, op. cit., p. 101

Programa de mano de la presentacion del ballet 30-30 en Ciudad Victoria, Tamaulipa
de septiembre de 1939,

el 18
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El ballet fue recibido con gran entusiasmo por el pablico y la critica. En
cuanto a la composicién coreogrifica, si en las dos tltimas partes se reitera-
ba la utilizacién elemental de las formas de los bailes nacionales en sus ver-
siones ya desgastadas, en la primera, la coredgrafa haba encontrado —a tra-
vés de la libertad corporal— originalidad en el planteamiento del tema y en
su traduccion al movimiento.

En la proposicién temitica se planteaba una modalidad derivada de la
ideologfa politica que en aquel momento sustentaba el Estado, uniendo en
el simbolo de la fuerza liberadora al campesino, al obrero y al soldado. Diego
Rivera habfa expresado esta idea en alguno de sus murales de la sep, pintan-
do juntos a los mismos personajes.

El ballet se present6 en el Estadio Nacional en varias ocasiones y en
diversos actos oficiales. El 27 de abril de 1935 un numeroso grupo de parti-
cipantes actu6 en ese estadio en un gran Festival del Partido de la Revolu-
cion en homenaje al Ejército Nacional.” La obra musical fue modificada
para terminar en un gran climax con “La Internacional”, en tanto las muje-
res de rojo, portando enormes banderas, se desplazaban en grandes circulos,
dentro de los cuales campesinos y soldados formaban la hoz y el martillo.

En esa oportunidad lo llamativo del espectaculo se debié a la aparicion
de un gran nimero de mujeres vestidas de rojo (posiblemente alrededor de
cuatrocientas alumnas de las escuelas primarias y normales), quienes sur-
gieron a carrera veloz desde el fondo del estadio, cubriendo con sus cuerpos
la gran superficie del campo. En los afios siguientes la obra se mont6 en va-
rios estados de la reptiblica, utilizando contingentes de sus propios centros
educativos.

Una version reducida de este ballet se presentd en el teatro del Palacio
de Bellas Artes el 10 de abril de 1936, en un acto de conmemoraci6n de la
muerte de Emiliano Zapata, organizado por el Comité Central Ejecutivo de
la Confederacion Campesina Mexicana. Esta vez, el acontecimiento se de-
bi6 a la aparicion de la misma Nellie en el papel de la “Revolucién”, alta y de
figura erguida, quien surgié de debajo del piso con una antorcha encendida
en la mano.

Con la primera parte del ballet 30-30, Nellie Campobello se habia aso-
mado por primera vez a las posibilidades creativas de la danza y a su contri-
bucion a la cultura revolucionaria de los primeros afios de la década de los

* En esa ocasion participé en el grupo de mujeres de rojo de la escuela primaria Benito
Judrez. Posteriormente, en 1936, tuve oportunidad de ver nuevamente el ballet en el Pa-
lacio de Bellas Artes, ejecutado por alumnas de la Escucla de Danza con Nellic Campo-
bello como solista




treinta. En esa etapa de la vida de México, afirma Luis Villoro, se respiraban
confianza y optimismo en la fraternidad humana: “se ven en los frescos de
Chapingo, en la Secretarfa de Educacién y de la Preparatoria. El drama que
vive el pais se percibe y describe, pero [...] no se le presenta con acentos tra-
gicos”.* Era el momento de la euforia, de la ruptura del tiempo cotidiano,
de la fiesta.

La Escuela de Danza y sus fundamentos artisticos

En 1932 José Gorostiza, poeta del grupo de los Contemporaneos™ y enton-
ces jefe del Departamento de Bellas Artes, emprendio la reorganizacion de
dicho departamento. Entre sus acciones se propuso promover la creaciéon
artistica y fortalecer la educacién profesional de las artes.”

Gorostiza y sus colaboradores, Xavier Villaurrutia, Rufino Tamayo,
Manuel Maples Arce, Carlos Chavez y Carlos Mérida, entre otros, se dieron
a la tarea —mediante el recién formado Consejo de Bellas Artes— de inter-
cambiar ideas para encontrar los caminos que hicieran realidad el proyecto
de un ballet mexicano.

Las diferentes propuestas fueron contradictorias. Nellie Campobello
opind que era necesaria la integracion de un grupo de bailarines profesiona-
les en el que participaran ella y su hermana Gloria, junto con otros profeso-
res y alumnos. Dedicarfan su esfuerzo a la creacion de una escuela mexicana
de ballet, “aprovechando los elementos coreogrficos combinados de las di-
ferentes danzas regionales del pais”.*" El Consejo de Bellas Artes objeté que
una escuela nacional era el resultado de una tradicion, tal como se habfan
conformado la escuela rusa o la francesa, y su improvisacion corria el riesgo
de caer en un artificio; ademds, agrego: “No hay en México diez profesiona-
les suficientemente aptos para coincidir en una labor hasta cierto punto
undnime como debe ser toda obra de creacién”.**

Por su parte, Carlos Chavez opiné que debia darse el primer paso en
favor de la creacién de “la danza mexicana”, a la que concebia como sintesis

Luis Villoro, op. cit., p. 18
Se conoce como generacion de los Contempordneos (1920-1932) a un grupo de escritores
con tendencias afines, contrarias al nacionalismo, al que combaticron arduamente.
Margarita Tortajada, op. cit., p.

% Documento del Consejo de Bellas Artes, en Cristina Mendoza, Escritos de Carlos Mérida sobre
el arte: la danza, México, CENIDIAP-INBA, Serie Investigacion y Documentacion de las Artes,
segunda época, 1990, p. 272

Ibid., p. 273




de las danzas indigenas y mestizas del pais. Solamente entonces, cuando
aquélla (“la danza mexicana”) hubiese sido creada, podria ensefarse a los
jévenes. Chavez afirmaba que la danza mexicana se encontraba dispersa en
las comunidades indigenas y mestizas, por lo que debia “hacerse una reunién
de todas estas experiencias para lograr una expresion total”. El consejo reba-
ti6 su proposicion en los siguientes términos:

Serfa curioso pensar en ese razonamiento para la creacion de la cancion o de
la comida mexicana. Serfa el sistema del puchero o de la olla podrida. Para
crear la comida mexicana se necesita echar en la olla el mole poblano, el
pozole, los huevos rancheros, etc. El resultado serd la comida mexicana.

La creacién de la danza mexicana no es un acto voluntario (en caso de ser
posible) [...] No hay duda que el baile espafiol existe. Pero existe no como
una suma de la jota, de la sardana, del fado y del zorcico, sino por las expre-
siones particulares y a un tiempo universales humanas de cada uno de estos
bailes.”

En oposicion a Chavez y a las hermanas Campobello, Carlos Mérida consi-
deraba que el primer paso tendria que ser la formacién sdlida de bailarines
entrenados con las técnicas conocidas hasta ese momento; dotarlos de una
cultura general y al mismo tiempo del conocimiento y la practica de la danza
tradicional mexicana.

Meérida confiaba en las infinitas posibilidades de nuestro pais para lle-
gar a crear una coreografia “moderna” (actual) de cardcter propio, aunque
era necesario resolver previamente el problema técnico, la preparacion de
un conjunto de bailarines capacitados, entrenados corporalmente para cje-
cutar e interpretar las obras coreograficas que se crearan.

El Consejo de Bellas Artes se incling por esta propuesta y en documen-
to del 9 de febrero de 1932, firmado por José Gorostiza, Xavier Villaurrutia y
Rufino Tamayo, quedé aprobada la fundacién de una escuela con el objetivo
de formar bailarines profesionales duefios de la mejor y mas amplia técnica,
“pero orientados siempre hacia los trabajos de creacién en el sentido de lo

La creacién de un ballet mexicano habfa sido nuevamente pospuesta,
aunque a resolucién del Consejo de Bellas Artes conducirfa a su constitu-
cién sobre bases mas firmes.

# Ihid, p. 277
© Ibid., p. 278,



La Escuela de Danza qued6 fundada oficialmente en 1932, adscrita al
Departamento de Bellas Artes y bajo la direccién del pintor Carlos Mérida;
por desgracia, la permanencia de éste en la direccién de la escuela fue breve
y sus proyectos no llegaron a consolidarse. La planta docente de la Escuela
de Danza se conformé con los mismos maestros que habfan laborado un afio
antes en la Escuela de Plastica Dindmica, no obstante las graves diferencias
que ya se habian hecho sentir entre ellos.

En 1934 la Escuela de Danza pas6 a ocupar un piso en el recién estre-
nado Palacio de Bellas Artes, cuyas instalaciones cumplian cabalmente con
todos los requerimientos de una institucién de ese tipo.

La Escuela de Danza en el cardenismo

Durante el cardenismo (1934-1940) se pretendi6 instrumentar un nuevo
nacionalismo en el que se integraran las masas alrededor de un proyecto
nacional auténomo y en el cual la justicia social abarcara a todos, incluso a
los olvidados por el movimiento armado. Algunos intelectuales han visto
renovados en la obra de Cardenas los ideales humanistas de la Revolucion;
este movimiento habfa conciliado, afirma Octavio Paz, a México consigo
mismo y con su pasado, y habfa puesto al descubierto la humanidad indige-
na. El periodo cardenista se considera una segunda etapa del nacionalismo
cultural —antes sustentado por los muralistas— que abarca a todas las ar-
tes, incluso a la danza. “Como acontecié con el muralismo, se oficializa de
nuevo el registro cultural de la lucha de clases”, dice Carlos Monsivais.*!
En la danza, Nellie y Gloria Campobello® incursionaron nuevamente

en la creacién coreogrfica, con la participacién de los alumnos de la Escue-
la de Danza, quienes apenas iniciaban su formacion. En sus creaciones
coreogrficas persistieron los temas nacionales y revolucionarios.

En 1934 montaron el ballet La virgen y las fieras, catalogado por Carlos
Meérida como “...un pequefio ballet de tipo folklérico [...] que logré una
aceptable unidad”.®* Fue uno mas de sus intentos en el camino de la crea-
ci6n de la danza mexicana. La musica fue compuesta por Francisco Domin-
guezy la escenografia por Carlos Orozco Romero. La obra se basaba en una

Carlos Monsivis, “Notas sobre la cultura mexicana”, op. cit., p. 390.
En aquellos afios tanto a Nellic como a Gloria se les consideraba bailarinas de danza
folklérica. Después Gloria sigui6 estudiando ballet clisico y fue una buena maestra de este
género dancistico, en la Escuela Nacional de Danza. En 1942 actué como solista clésica en el
Ballet de la Ciudad de México.

Carlos Mérida, citado en Cristina Mendoza, op. cit., p. 216,




danza del mismo nombre que acost bailar (y posi se con-
serve aiin) los xitas, otomies originarios de San Luis de las Peras, Estado de
Meéxico, durante las ceremonias religiosas en honor a sus santos patronos.
Don Nabor Hurtado Gonzalez, investigador de la cultura popular, habia re-
copilado esa danza durante su gestion oficial como maestro de la Mision
Cultural Rural de la sep. Como producto de la investigacion y gracias al
maestro Hurtado, podemos conocer con bastante exactitud la danza origi-
nal, su argumento, misica y trazos coreograficos.”

Del ballet han quedado los extraordinarios disefios de los distintos per-
sonajes de la danza realizados por Carlos Mérida. Otros artistas de la pldstica
crearon valiosos apuntes inspirados en el mismo tema. Desafortunadamen-
te, apuntaba el maestro Mérida, el ballet no pasé de ser, una vez mds, una
repeticion del dato folklérico. En la danza no pudo alcanzarse la sintesis que
¢l habia logrado en los disefios de vestuario, en los que se advertia el referen-
te popular recreado, debido al uso de otro lenguaje que le daba una nueva
singularidad.

Otras obras creadas por Nellie Campobello en las que participaron los
alumnos de la Escuela de Danza fueron: Simiente, Barricada y Clarin.

Simiente, con misica de Francisco Dominguez y escenografia de José
Chavez Morado, fue estrenada en 1935. En ese mismo afio Nellie compuso
Clarin y Barricada, ambas con misica de Jacobo Kostakowsky y escenografia
de Chévez Morado. En ellas estaba presente la ideologia revolucionaria, y
sin duda constituyeron los primeros intentos de expresar los problemas so-
ciales del pais mediante la danza. Sin embargo, las ideas que se querian co-

municar no habian encontrado un lenguaje de movimiento original que les
ad de sentimientos
y situaciones planteada por los temas. La insistencia en transcribir casi lite-
ralmente las formas de los bailes y las danzas folklricas era, a mi juicio, una
limitacion a la creacion libre y propia, tal como Nellie la habia encontrado
en la primera parte de su ballet 30-30.

En la critica al ballet Barricada, Carlos Mérida not6 avances en el tra-
bajo de Nellie, en el que encontraba momentos de “interés dmanuco y ritmo
plastico”, pero que atin no podia desprenderse de los eleme:
folkléricos con lo cual, decia, se rompia la armonia entre las partes. La criti-
ca no se enfocaba a la utilizacion del material folklérico, sino més bien a la

4 El trabajo del maestro Hurtado fue publicado por FONADAN en un breve folleto, en el que se

incluye la misica, las pisadas, la coreografia y los disefios de vestuario. El dibujo que ilustra la
portada de ese folleto fue tomado del material de divulgacion popular, impreso en mimes-
grafo, que distribuy el Servicio de Misiones Culturales de la s en los afios de 1926 a 1938
Desgraciadamente se desconoce el autor.




slado literal y a la ausencia de una ade

manera en que era manejado, a su tr
cuada recreacion.

Por otra parte, se sefialaron las deficiencias técnicas de los bailarines y
la falta de un verdadero cuerpo de baile. Jos¢ Barros Sierra, critico musical
que también comentaba los especticulos dancisticos, afirmé que hasta ese
momento el baile mexicano oscilaba entre las reconstrucciones aborigenes,
las danzas coloniales y las dramatizaciones de las épocas revolucionarias. De las

obras Clarin y Barvicada opiné: “la coreografia se caracterizo por la ausencia de
nes

verdaderas danzas, impuesta por la falta de téenica en los actores

Las criticas eran razonables. Ciertamente, atin no habfa grandes avan-
ces técnicos —debido a los pocos afios que llevaba instaurada la Escuela de
Danza—, pero ya se empezaba a contar con un grupo de jovenes que se en-
trenaban diariamente, a quienes se les hacfa conocer corporalmente las
danzas y los ritmos mexicanos, y se les impartian principios de teorfa musi-
cal, entre otras materias. Aun cuando sus maestros, sobre todo de danza cla-
sica, no eran tan eficientes como se hubiese deseado, se contaba con maes-
tros de danza regional® que habian sido misioneros y por lo mismo tenfan
conocimientos de primera mano de las danzas que ensefiaban.

Es indudable que el establecimiento de la Escuela de Danza, la que
posteriormente tendria la categorfa de Nacional, fue el principio de un ca-

mino que llevaria a la danza a su profesionalizacion.

La danza autdctona y los espectéculos de masas

El propésito de creacion de la obra artistica monumental abierta, con fines
educativos y dirigida a las grandes masas, habfa surgido del ideario revolu-
cionario y se habfa constituido como un medio de legitimacion del Estado.
Con este mismo perfil la modalidad del ballet de masas continué manifes-
tandose hasta la década de los sesenta, nacida en el periodo de la revolucién
institucionalizada y en un principio promovida por las ideas vasconcelistas.
Los maestros que concibieron las obras del llamado Teatro de Masas trabaja-
ron con verdadera conviccién, sin mas interés que el de mostrar, mediante
un especticulo educativo, la “verdad del ser del mexicano”, su historia in-
mediata o su pasado remoto.

® José Barros Sierra, citado en Margarita Tortajada, op. it p. 103
n esos afios a la danza folklérica se le llamaba danza regional, término que a mi juicio se acer-
ca mis a la realidad de la danza mexicana no escénica, la que se practica por regiones.




Promotor incansable de estos espectéculos fue Efrén Orozco, maestro
de educacion fisica, quien cred y organizé los libretos y montajes de muchas de
las obras durante veinticinco afios. En 1935, la Direccién General de Ac-
cién Civica del Departamento del D.F. organizé el espectéculo titulado Mi-
t0s y leyendas de Teotihuacdn, sobre una idea sugerida por Carlos Gonzalez y
escenificada por Efrén Orozco, quien también colaboré como director artfs-
tico de los contingentes. La fiesta, segin consta en el programa de mano,
estaba dedicada a la nifiez y a las clases trabajadoras de México. Se presenta-
ron las leyendas La creacion del quinto sol y El sacrificio gladiatorio; la mésica
fue creacién de Francisco Dominguez; y la escenograffa y el vestuario, de
Carlos Gonzilez. Otras personalidades aparecen en el programa como
responsables de la direccion escénica, entre las principales, Amalia Castillo
Ledon, Julio Jiménez Rueda, Caridad Bravo Adams y Ricardo Mutio. El
especticulo fue montado en la zona arqueolégica de Teotihuacan y su éxito
fue ampliamente comentado por la prensa mexicana y extranjera. En el pro-
grama, el poeta Rafael Lopez escribi6 la siguiente opinién:

El préximo festival de Teotihuacn es patético homenaje a una raza desapa-
recida ya de la contingencia histrica. Un tributo all] esplendor y gloria vivi-
dos hace siglos. Ademds de su aspecto educativo envuelve, el justo recreo
sensual y poético que proporciona la contemplacion de todo lo extinto. Y esta
forma del pasado incluye también el presente; porque el tomar a Teotihuacdn
en sus horas filgidas, nos hace ver lo transitorio de nuestro momento, permi-
tiéndonos proyectarnos hacia el futuro.#

Especticulos de este tipo se siguieron presenitando continuamente, con la
participacién de contingentes de las escuelas y otras organizaciones oficia-
les, acompafiados por bailarines y actores solistas. Al esfuerzo de Efrén
Orozco se uni6 el de Angel Salas como compositor quien, como se ha dicho,
afios antes haba colaborado con Nellie Campobello en la creacién de su
ballet 30-30.

Hacia 1955 se dio forma y reconocimiento oficial al Teatro de Masas
€Omo una organizacion artistica. A partir de esa fecha presenté distintos
especticulos —casi siempre en el Auditorio Nacional— auspiciado por cl
INBA, a través del Consejo de Promocion de Espectdculos Populares.

En 1955 se exhibi6 en el Auditorio Nacional la obra El corrido de la
Revolucion Mexicana, sobre un argumento de Orozco, con miisica de Angel
Salas, Luis Sandi, Pablo Moncayo y otros, y escenograffa de Julio Prieto. En

Programa de mano, México, 20 de octubre de 1935, p. 14.



estas obras se mezclaban danzas regionales y la danza moderna mexicana sin
prejuicio alguno, las primeras a cargo de Marcelo Torreblanca y las segundas
con coreograffas de Elena Noriega, Guillermina Pefialosa, Farnesio de Ber-
nal y Rosalio Ortega. Participaron como bailarinas solistas Elena Noriega y
Adriana Siqueiros. Otro espectaculo montado sobre el mismo tema se pre-
sentd en 1956 con el nombre de Estampas de la Revolucion, con argumento,
musica y escenograffa de los mismos colaboradores. También se crearon
obras con temas prehispanicos, como afios atrds, aunque con guiones y
montajes mejor documentados. Algunas fueron El quinto sol y El mensajero
del sol, en las que participaron como coredgrafos y solistas Rosa Reyna,
Josefina Lavalle, Guillermina Pefialosa y Raul Flores Canelo, entre otros. La
dltima obra de este género fue La hora de la libertad, montada en 1960. El
maestro Efrén Orozco, alma y vida de estos espectéculos, enfermé grave-
mente y con ello el Teatro de Masas se eclipso.

Otro grupo de maestros, algunos misioneros culturales como Luis Feli-
pe Obregon e Ignacio Acosta, advirtié la necesidad de divulgar, sin estiliza-
ciones o mistificaciones, los valores artisticos de las expresiones dancisticas
comunitarias. Anuncidndose como la primera gran serie de exhibiciones
de danzas mexicanas auténticas, se presenté a un gran nimero de grupos de
danzantes de diferentes lugares del pais. Estos eventos fueron organizados
por la sep mediante el Departamento de Ensefanza Agricola y Normal Rural
en el afio de 1937, y se llevaron a cabo en el foro del Palacio de Bellas Artes.

La actuacién de los grupos indigenas fue, sin duda, una magnifica
oportunidad de ver reunidas diferentes expresiones de la danza, que sola-
mente podian verse en lugares muy lejanos de la capital y en determinadas
fechas del ario. El éxito fue tan grande que fue necesario prolongar las exhi-
biciones con la participacién de otros grupos de danzantes. Por primera vez
un piblico reducido de la poblacién capitalina tenia contacto directo con la

danza indigena, ejecutada por sus propios creadores.

Dos afios después se volvié a invitar a grupos indigenas para presentar
sus danzas en el mismo lugar. En esa ocasién Celestino Gorostiza, director
del Departamento de Bellas Artes, justifico la presencia de esos grupos con
las siguientes palabras:

de las danzas é en el Palacio de Bellas

La

Artes no es un mero accidente. Ninguna empresa las patrocina para hacer de

ellas un negocio, ni se trata [...] de aumentar el acervo de curiosidades mexi-
canas para el turismo.

Hace dos afios se presentaron por primera vez [...] sin embargo estas dan-
zas han existido durante siglos, algunas de ellas desde que México existe [...].



Pasaba ast inadvertida para los habitantes de las ciudades que se tenfan
por los auténticos mexicanos, la danza de los indigenas, del mismo modo que
les pasé inadvertida durante muchos afios la cancién del campo y de la sierra.

El hecho de traer a los grupos indigenas a la capital para difundir sus expre-
siones dancisticas respondia al convencimiento de muchos maestros y pro-
motores culturales de que, para que sus danzas fueran valoradas, debfan ser
conocidas. En cierta forma, esta propuesta coincidia con el propésito de al-
gunos indigenistas que insistian en la necesidad de promover el acercamien-
to y el contacto directo de la poblacién mestiza con las formas culturales
indigenas, lo que el antropologo Manuel Gamio llamaba la necesidad de
“indianizarnos”, con objeto de acortar la distancia entre las dos culturas. Sin
embargo, alrededor de las presentaciones de aquellas danzas surgieron mal-
tiples opiniones contradictorias, unas a favor y otras en contra. Se objetaba
que esta supuesta forma de acercamiento a las formas culturales indigenas
no se lograba, ya que las danzas eran retiradas de su verdadero contexto y de
la fiesta ceremonial del santo patrono, y que, por lo tanto, se les despojaba
de su sentido profundo, reduciéndolas a mero divertimento. El problema de
fondo radicaba en la actitud adoptada frente a estos grupos, generalmente
constituidos por campesinos y artesanos. Su éxito trajo consigo el abuso que
de ellos se hiciera, de tal suerte que la poca sensibilidad de colaboradores y
funcionarios de algunas instituciones campesinas y culturales obstaculizaba
el trato respetuoso y digno que tenfan para con ellos los maestros de danza,
principalmente los surgidos de las Misiones Culturales, como Marcelo
Torreblanca, Luis Felipe Obregon, Ignacio Acosta, Efrén Orozco, Angel Sa-
las, y afos mas tarde el Fondo Nacional para el Desarrollo de la Danza Popu-
lar Mexicana (FONADAN). 3

Pensar en el problema indigena y, por extension, en las acciones frente
ala danza indigena, es un asunto delicado que requiere del conocimiento de
su historia, de sus modos de vida y de la realidad politica de nuestro pais, asi
como sensibilidad. El derecho de los pueblos indigenas a la constitucién de
su cultura y sus manifestaciones dancisticas nos debe plantear la necesidad
de tomar conciencia de la diversidad del pais y nos obliga a la aceptacion y
respeto al otro.

Debo dejar claro que el impulso que los maestros de danza menciona-
dos dieran a los grupos de danzantes respondic al tnico objetivo de buscar,

“ Textoleido por Celestino Gorostiza en la presentacin de las danzas indigenas en el Palacio de

Bellas Artes en 1939. Tomado del archivo del profesor Luis Felipe Obreg6n




por otro camino, el estimulo a las expresiones dancisticas propias de nuestro
pais.

El “modernismo” de la danza en la década de los treinta

En la década de los treinta se fue tejiendo en el entramado de la danza mexi-
cana una serie de acontecimientos que habrfan de torcer su camino y con-
ducirla por nuevas rutas. Mientras en la danza de nuestro pais se continuaba
con la linea de creacién “nacionalista”, algunas bailarinas solistas llegadas
de otros paises nos hicieron conocer cierta resonancia de la danza nueva que
se gestaba en Alemania, encabezada por Rudolf Laban y Mary Wigman, y en
Estados Unidos, donde destacaban Doris Humphrey y Martha Graham. La
nueva danza o danza moderna, entendida en sentido amplio como la bis-
queda de la libertad del movimiento en la creacién dancistica, habfa nacido
en oposicion al academismo del ballet clasico. El rompimiento con el ballet
tradicional produjo una diversidad de proposiciones dancisticas de “lo mo-
derno”; como consecuencia, cada bailarin defendia su concepcion artistica
y se presentaba como solista con sus propias creaciones. En estos conciertos
de solistas los programas se integraban con obras cortas sobre diferentes te-
mas, con gran variedad de selecciones musicales, acompanadas con masica
viva, por lo general piano, o piano y violin.

El bailarin Michio Ito, quien llegé a México con su cuadro coreografico de
solistas en 1934, fue uno de los primeros exponentes de esa danza nueva y
diferente, casi desconocida en nuestro pafs. La importancia de este grupo no
solamente radicé en su aportacion artistica, sino en el hecho de que con
ellos vena como bailarina solista y coredgrafa Waldeen, quien permanecerfa
en nuestro pais durante toda su vida, la cual dedicé a fundar y construir la
danza moderna mexicana.

Michio Ito naci6 en Tokio en 1892. Hizo estudios con Jacques Dal-
croze y debuté en el Coliseum Theatre de Londres.” Dio conciertos en
Nueva York y Los Angeles, donde vio bailar a Waldeen y la seleccion para
su grupo.

Michio Ito posefa buena técnica —decia la critica neoyorquina— y un
estilo claramente oriental con extraordinario control. Ito afirmaba que sus
danzas eran “impresionistas, de interpretacién, todas ellas con psicologia ja-

® Patricia Aulestia, op. cit, p. 202,



ponesa”.™ En su crénica de Jueves de Excélsior, Jorge Pifi6 destac el do-
minio que Michio mostraba sobre diversas artes, al unir conocimientos
plasticos y musicales, con lo que lograba gran fuerza expresiva y ritmica.
Sin embargo, afirmaba, le resultaban mas interesantes los aspectos filo-
s6ficos que integraba en sus danzas, y elogiaba al mismo tiempo “su tra-
bajo infatigable por presentar en Europa y América del Norte algunos
aspectos ignorados del Japon”.”!

La compaifa inicio sus actuaciones en el Teatro Hidalgo en mayo de
1934, con el patrocinio de la Asociacion Musical Camacho-Vega. El reper-
torio estaba conformado por pequefas piezas con coreografias de Michio
Ito, Joseph Cérdenas y Waldeen.

Del grupo de Ito, Waldeen fue sin duda la figura m4s destacada en las
crénicas y criticas, y en las paginas de las revistas y semanarios de la prensa
mexicana quedaron como constancia los comentarios y fotografias sobre su
fuerte personalidad y belleza.

El éxito de Michio Ito y su cuadro de danza fue incuestionable; su im-
portancia radic6 en el contacto del pblico con una nueva forma de expre-
sién y el uso del cuerpo en el dmbito dancistico, aunque todavia permane-
ciera en los primeros pasos de lo que posteriormente se conocerfa con el
nombre de danza moderna.

Las actuaciones de Michio y su grupo se prolongaron hasta el mes de
agosto del mismo afio de 1934. Waldeen haria esperar a su piblico para vol-
verla a ver hasta 1939.

Para nuestro medio profesional, pequefio e incipiente, significé un
aliento diferente con el cual nutrir la creacion de la danza mexicana. Acaso
Wialdeen presintiera ya el embrujo que ejerceria en su vida la “hechicera tic-
rra mexicana”.

Orra de las solistas que llegaron a nuestro pais en esta década con una pro-
puesta de danza personal fue Dora Duby. Su estilo, que yo llamaria “moder-
nista”, tenfa el propdsito deliberado de romper con la linea clasica, y resulta-
ba intencionalmente asimétrico Y a ratos un tanto anguloso. Su vestuario
respondia a las mismas intenciones, aunque resultaba original y armonioso,
a pesar de su asimetria. Habfa en su manera de moverse un estilo afin a las
bailarinas de la época, propio de los primeros afios de la danza moderna,

™ Jorge Pi, “Con Michio Ito el bailarn japon
de junio de 1934, p. 16
Idem.

en Jueves de Excélsior, afio XII, nam. 624, 7
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probablemente iniciado por Wigman.” Aunque no se conoce con certeza la
fecha en que Dora Duby lleg6 a nuestro pais, su primer concierto ocurrié en
mayo de 1935, y al parecer, permanecio varios afos en México. En octubre
de 1937 present6 un festival de danzas modernas, en el que incluyé obras
inspiradas en algunas costumbres mexicanas, como Rebozo y La soldadera.
Su presencia fue importante, ya que fue una de las primeras maestras de
danza moderna en la Escuela de Danza —quizé la primera—, institucion
entonces recién establecida.

En 1937 la pareja de artistas mexicanos formada por Magda Montoya y
Sergio Franco también habria de incursionar en la danza “modernista”.
Magda habfa sido alumna de Zybin y de Grisha Navibatch, quien habia lle-
gado a México, igual que Zybin, con la Compatifa de Opera Privée. Con esta
misma compafifa habfa llegado Nina Shestakova, también maestra de ballet
clésico, de quien Sergio Franco recibié sus primeras clases.

Afios antes de que Sergio formara pareja con Magda, ya habfa tomado
su camino como bailarin solista. Actué en México y en Estados Unidos con
un programa de danzas creadas por €, inspiradas en leyendas, personajes o
deidades precolombinas. En ocasiones inclufa entre las danzas aztecas o ma-
yas algunas en estilo oriental. Sus presentaciones eran impactantes por la
fastuosidad de sus vestuarios: grandes capas y penachos de plumerfa de co-
lores armoniosamente combinados, los que movfa por el escenario con gran
majestuosidad, lo cual dejaba a la danza en un segundo plano. Su altiva per-
sonalidad en la escena contrastaba con la bondad y dulzura de su trato.
Sergio tuvo mucho éxito en las giras que realizé por Estados Unidos con sus
danzas prehispénicas y el “exotismo” de su vestuario, siempre amorosa-
mente confeccionado por él.

Magda encontré en Sergio un amigo y maestro que le indicaba la ruta;
con ¢l aprendi6 a “pensar un poco mas en la danza como un camino sélido
[...] entonces lo hacia con ignorancia, con naturalidad, con un impulso ver-
dadero de alegria, de vitalidad...””

Aunque Magda lo consideraba su maestro, fue ella quien lo impulsé
para que, con su talento creativo, abordara la concepeion “moderna” de la

i)

Estas impresiones corresponden a la vision que de ella conservo en su actuacién como baila-
rina y macstra de danza moderna en la Escucla de Danza; posiblemente en 1937, cuando fui
sualumna por poco tiempo. Aunque yo cra muy nifia, mis recuerdos de la danza en los prime-
105 afios de mi formacién como bailarina fucron impactantes; quizd por ello todavia son muy
vividos en mi memoria.

Magda Montoya, citada en Felipe Segura, Sergio Franc
co, Instituto Chihuahuense de Cultura, 1995, p. 40.

Meéxico en el ritmo del universo, Méxi-




danza. Magda era una creadora nata, intuitiva, con gran sentido de la plas-
ticidad, armoniosa, flexible y calida como bailarina. Encarnaba El sauce, de
su propia creacién; era la mujer-sauce por “el misterioso hechizo de la natu-
raleza”, con su hermosa cabellera agitada por el viento. En aquella época se
perfilaba ya como la coredgrafa que llegaria a ser afios después.

Los trabajos corcogréficos de Magda y Sergio constituyeron en la dan-
za mexicana los primeros balbuceos de la modernidad dancistica.” No obs-
tante, sus creaciones de este género resultaban, a mi juicio, forzadas inter-
pretaciones que podrian asumirse como inspiradas en el cubismo. En ellas, el
concepto “modernista” radicaba en el uso de la linea recta, el movimiento
mecanico y la frfa imagen de una maquinaria. El ejemplo ms claro de esta
versién de lo moderno fue la obra compuesta por ambos, titulada Esquema
para un ballet modemo, con una de las primeras composiciones musicales de
Carlos Jiménez Mabarak.

Mientras la produccion coreografica de Sergio Franco habia caminado
por la recreacion de “lo mexicano”, basandose en los c6dices y en las formas
prehispanicas, Magda deseaba expresar estados de 4nimo, imdgenes, impre-
siones, es decir, temas de mayor universalidad.

Waldeen regresé a México en febrero de 1939 para ofrecer dos conciertos,
con un programa que se anunci6 en las carteleras como “danzas cldsicas y
modernas”. La acompaii6 al piano Fausto Garcia Medeles quien, ademds,
alternaba sus actuaciones con las de Waldeen.

Un afio antes Waldeen habia debutado en el Guild Theatre de Nueva
York con abras de su creacion y parte del repertorio que haba dado a cono-
cer en sus actuaciones con Michio [to en México. Entonces algunos de los
criticos apreciaron sus cualidades: el control técnico de sus ejecuciones, el
aspecto personal de su creacion dancistica, la fluidez de su movimiento.
Reconocicron también en su estilo la buena influencia de los pioneros de la
danza moderna, y mencionaron su lirismo y personalidad, ast como la ade-
cuada estructura de sus obras. Sin embargo, Jerome Bohm, uno de los criti-
cos mds reconocidos en el medio, sefalé en el Herald Tribune que solamente
habfa visto algunos aciertos aqui o alld, como en Dance for Regeneration y
otros movimientos que recordaban a Duncan.

* Me tocd participar como bailarina, en 1940, en una de las presentaciones de su pequerio gru-

po, en Bellas Artes. En ese programa se bailo, entre otras obras, Esquema para un ballet moder

no, estudio de la linea recta, creado por Sergio y Magda, composicién en la que el movimiento

mecinico y angular pretendia responder al concepto “modernista” de la danza.

7 Jonathan Cohen, “Waldeen and the Americas: The Dance has Many Faces
American Voice, niim. 16, otofo de 1989, p. 62

en The
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En Nueva York Waldeen sintio poca receptividad para su trabajo
creativo; un poco desalentada, pero con la necesidad de afirmar su persona-
lidad como bailarina y creadora y sin el deseo de sumarse a la influencia de la
danza neoyorquina del momento para obtener una buena critica, decidic
buscar la comprension de otros piblicos. Crecié en ella el deseo de volver a
nuestro pais, donde habia encontrado una audiencia calida y comprensiva.

Ya en México, los comentaristas de espectaculos teatrales volvieron a

ocuparse de sus actuaciones. Sus conciertos estaban compuestos nueva-
mente por pequefas obras; entre ellas repetia las que habfan tenido gran
éxito en sus actuaciones anteriores. La critica respondio favorablemente;
Francisco Monterde expresé en El Universal que Waldeen preferia “los enér-
gicos y convincentes ademanes que asombran a las patéticas actitudes de
una imprecacion desoladora”.” Por los comentarios y criticas de la prensa

se podria decir que Waldeen empezaba a encontrar otro camino mas alld de
su lirismo, tanto en su concepcion del movimiento como en su vestuario.

Monterde escribio: “Waldeen encarna para mi gusto, el espiritu mo-
derno, sobrio, innovador, [..] en cuanto a sus vestidos son sobrios, sin llegar
aesa desnudez provocadora...” Y agregaba: “Yo retratarfa a Waldeen proyec-
tando su silueta sobre el perfil moderno de un rascacielos™.”

Como coredgrafa, Waldeen dejaba el estilo “modernista” de sus prime-
1os afios para entrar en una danza de mayor dramatismo. Volvié a ofrecer
conciertos en el mes de agosto e invitd a una bailarina estadunidense a com-
partir algunas actuaciones con ella. Se trataba de Winifred Widener, quien
habia estudiado danza en la escuela de Mary Wigman y composicién con
Louis Horst. Sobre Widener, una nota del programa decia que, a pesar de
contar con un estilo contempordneo, “conserva una bella cualidad lirica y
no se ha quedado dentro de la técnica dura [...] como acontece con frecuen-
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cia a las bailarinas modernas’

Anna Sokolow, nueva savia para la danza mexicana’

En 1937 el pintor Carlos Mérida present6 ante la Liga de Escritores y Artis-
tas Revolucionarios (LEAR) una ponencia sobre los caminos que proponia

Francisco Monterde, “Teatros”, en El Universal, México, 19 de febrero de 1939, +/p.

Ibid., 5 de marzo de 1939, 3a. sec, p. 1

Notas al programa de mano, domingo 6 de agosto de 1939

Anna Sokolow naci6 en Nueva York y era de origen ruso-judio. Estudio con Blanche Talmud,
Bird Larson, Louis Horst y Margaret Curtis. Formo parte de la Compania de Martha Graham
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para iniciar el movimiento de danza moderna en México. Mostrando sus
profundos conocimientos y sensibilidad hacia este arte, exponfa una sintesis
del desarrollo histérico de la danza escénica hasta el momento en que la ne-
cesidad de expresar una nueva situacién del hombre habfa exigido la trans-
gresion de las normas del ballet clasico. Afirmaba que era en Estados Unidos
donde se estaba gestando con mayor afirmacion la basqueda de una nueva
forma de danza. Las realizaciones eran evidentes frente a un movimiento de
caricter colectivo, en el que las individualidades se manifestaban con sus
visiones personales, ante los temas de la vida misma: la vida norteamericana
con sus tradiciones, sus rutinas cotidianas, su folklor negro, el pueblo que
trabaja, la vida campesina y las luchas de la sociedad. Una forma de nacio-
nalismo con inquietudes sociales.

En su ponencia, Mérida se refera a Martha Graham como la més alta
exponente de la coreografia contemporénea, a quien se debfan los descubri-
mientos més sensibles y el uso del cuerpo en su mas bella y radiante capaci-
dad de tension y distensién muscular. Una pléyade de bailarines habfa segui-
do sus pasos, entre los cuales se encontraba en primer lugar Anna Sokolow.
Agregaba que era necesario inyectar nueva savia a la danza mexicana, “para
hacer de ella un elemento vitalmente expresivo que, manteniendo su cardc-
ter especial, sea una expresion latente de nuestra época. Y para ello no creo
que haya camino mis seguro que el que nos estd marcando la potente expre-
sién coreografica norteamericana”.*

En una de sus visitas a Nueva York, Mérida fue invitado a presenciar
una funcion del grupo Dance Unit, que encabezaba y dirigia Anna Sokolow.
Vivamente entusiasmado por las coincidencias que encontr en las creacio-
nes de aquél con sus propios planteamientos artisticos, sugirié a Anna que
diera a conocer su arte en nuestro pais. Asi, la corriente de la danza creada
por Martha Graham serfa conocida por primera vez en México en 1939, gra-
cias a Anna Sokolow, una de sus mas destacadas discipulas, quien ya habfa
decidido —como solia suceder en el dmbito de la nueva danza— caminar
sola con su personal impulso creativo.

Invitada oficialmente por el Departamento de Bellas Artes, Anna
Sokolow se present6 con su grupo de nueve bailarinas norteamericanas en
los meses de abril y mayo de 1939, en el Palacio de Bellas Artes. Sus actua-
ciones sorprendieron favorablemente. Armando de Maria y Campos —uno
de los criticos de més prestigio de aquel tiempo— encontré en las obras de
Anna una influencia de Kurt Jooss; afirmé que su ballet Fachada de exposi-

% Carlos Mérida, “Ponencia sobre problemas de la danza mexicana modern:
Mendoza, op. cit., pp. 144-148

", en Cristina



cién italiana estaba inspirado en La mesa verde de Kurt Jooss, y Raro funeral
americano, en la Pavana para una infanta difunta del mismo autor. Explicaba
esta influencia por la visita que hiciera Jooss con sus ballets a Estados Uni-
dos. Sobre Ansy su grapo sgregaba lo siguiente:

Es una magnifica bailarina y una excelente coreografa, duena de una céustica
ironfa y de una bien dirigida sitira, que aflora en aquellas “Piezas de salén” en
que ridiculiza al ballet roméntico de ayer. Pero si como solista nos satisface

por su firme y sélida fa personal, como coredgrafa nos y
nos rinde, primero por la forma sobria y emocionante con que mueve su ma-
terial humano en Raro funeral americano y después por la agilidad, belleza sim-
ple y fuerte, con que ironiza y satiriza, pletérica de hallazgos plésticos coreo-
grificos modernisimos, en Fachada de exposicion italiana, ballet en el que la
partitura y la estilizada suntuaria apenas si son auxiliares de la coreografia
que aporta su pléstica clocuencia en el lenguaje fisico de las musculosas y
muy femeninas componentes de su grupo, que en forma tan precisa y bella
encarnan las ideas de una danza nueva de Mary Wigman, de Kurt Jooss, de
Martha Graham.*!

En la primera presentacién de Anna Sokolow la obra que verdaderamente
impresion al pablico fue La matanza de los inocentes, relacionada con los
ataques aéreos durante la guerra de Espafia.

Como Waldeen en 1934, Anna también fue sensible al efervescente
movimiento cultural de México y en especial a la corriente pictérica a la
que se habia acercado mediante el Taller de la Grafica Popular, con cuyos
artistas se identificaba plenamente.

Los integrantes del grupo de Anna regresaron a Nueva York y ella de-
cidi6 permanecer en México —segin testimonio de Arturo Perucho— por
una buena temporada, “para ejercer aqui el magisterio de la danza, [en el
que] se revelé como una maestra eficaz y profundamente conocedora de los
secretos de su arte”.® Por invitacién oficial, formé un grupo con alumnas
recién egresadas de la Escuela de Danza, a quienes inici6 en los conocimien-
tos tedricos y practicos de la danza moderna que ella practicaba. Durante
ese tiempo, por medio de sus amigos del Taller de la Grafica Popular, conocié
al escritor José Bergamin y al compositor Rodolfo Halffter, ambos refugiados

fioles, quienes le i hacer la fa del ballet-

# Armando de Maria y Campos, Hoy, México, 22 de abril de 1939, s/p.
% Arturo Perucho, “El surgimiento de la danza moderna en México”, en Artes de México (La
danza en México), niims. 8 y 9, México, marzo-agosto de 1955, p. 45



Don Lindo de Almeria, con tema y musica creados por ellos. La obra habia
sido compuesta afios antes con la colaboracién pictérica de Picasso y Miré
pero, por ciertas dificultades, su representacion habia sido postergada. De
ella solamente se conocfa la misica como pieza de concierto, en Espafa y
algunas partes de Europa. Su primera audicién tuvo lugar durante los Festi-
vales de Musica Contemporanea celebrados en Madrid en 1935 y posterior-
mente en los de la Sociedad de Musica Internacional en Paris.

Don Lindo de Almeria se present al piblico de un modo singular. Por
esos dias un actor comico espafiol, Antonio Palacios, actuaba en una tem-
porada de zarzuela en el Teatro Fabregas y brindé su hospitalidad al grupo de
ballet —que entonces llevaba el nombre de Grupo Mexicano de Danzas
Clasicas y Modernas— para que debutara al término de una de las represen-
taciones de la zarzuela La del manojo de rosas, el 9 de enero de 1940.

Arturo Perucho comenté que, mas que una funcion, aquella represen-
tacion fue un fin de fiesta, el cual:

-.conmovi a los medios artisticos mexicanos y al pblico aficionado al buen

arte coreografico. Los artistas mds destacados, los criticos més exigentes y los

devoros tradicionales del ballet, coincidieron en mostrar un vivo interés por

aquello que parecfa un e: y era ya una prometedora realidad. La
curiosidad fue undnime; tanto, que la zarzuela que precedic a aquel insélito
estreno se vio amenazada de interrupcion por la voz impaciente, estentérea ¢
inquieta de Silvestre Revueltas.”

El grupo de Anna Sokolow, formado por Raquel Gutiérrez, Alicia Reyna,
Alicia Ceballos, Martha Bracho, Ana Mérida, Josefina Luna, Delia Ruiz,
Carmen Gutiérrez y Juan Ruiz, entre los més destacados, volvi6 a presentar-
se en tres funciones de danza, los dias 23, 24 y 27 de marzo de 1940, en el
Palacio de Bellas Artes, ahora auspiciado por el jefe del Departamento de
Bellas Artes, Celestino Gorostiza. Para esas presentaciones se crearon nue-
vas obras, entre ellas: Los pies de pluma, suite cldsica con masica de Couperin,
Frescobaldi, Mattheson y Rameau, escenograffa y vestuario de Gabriel Fer-
néndez Ledesma, y Entre sombras anda el fuego,* con tres preludios de Blas
Galindo y disefios de vestuario de Antonio Ruiz. El programa concluia con la
reposicién de Don Lindo de Almeria. En su crénica, Arturo Perucho sostuvo que:

£ ldem
En ¢l Teatro Salén Colonial, en el mismo mes de marzo, se present6 un especticulo que llev:
ba el nombre de El bullet de malas artes. Entre lucas anda el ficero, en obvia referencia al grupo
de ballet que en el mismo mes de marzo se presentara en Bellas Artes con la obra Entre som-
bras anda el fuego.
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Fue aquella una de las primeras veces que se interpret6 musica sinfonica del
joven compositor jalisciense. La partitura de Galindo, de inspiracion fresca y
alegre, sirvi6 para crear un tipo de danza que era nuevo en todos sus aspectos.
En esa realizacion, el compositor y la coredgrafa hicieron un primer intento
—ciertamente afortunado— de danza moderna mexicana —mexicana “por
dentro”— sin necesidad de recurrir al topico folklorico.®

José Barros Sierra, entonces cronista musical de la revista Hoy, opiné que de
las obras presentadas, la suite cldsica se adaptaba mejor a la técnica de la
Sokolow; en cambio, notaba “cierta contradiccion interna entre la indole de
la composicion musical —de Blas Galindo, Entre sombras anda el fuego— vy la
interpretacion coreografica” %

El éxito indudable de Anna y su conjunto mexicano no sélo propicié
en el medio artistico el interés por continuar ese esfuerzo, sino que enamoréd
definitivamente al grupo de jévenes bailarines, quienes adoptaron con pa-
sién aquella nueva manera de expresarse por medio de la danza, de seguro
mds afin a su sensibilidad.

Rodolfo Halffter y José Bergamin interesaron a un grupo de patrocina-
dores quienes, bajo la presidencia de Adela Formoso de Obregén Santacilia,
reunieron los fondos necesarios para que el grupo de danza continuara pre-
parandose para posteriores actuaciones. El grupo tomé como lema “Las ar-
tes hice magicas volando” de Lope de Vega y como nombre, el mismo de la
cantina donde se reunian sus organizadores: La Paloma Azul: “La asociacién
se proponia patrocinar una serie de actividades artisticas. Con esta buena
noticia, Anna [...] empez6 el montaje de cuatro obras nuevas para la tempo-
rada en Bellas Artes que se planeaba compartir con un ballet espafiol”.*

El grupo La Paloma Azul, dirigido por Anna Sokolow e integrado por
bailarines mexicanos, se presentd al piblico nuevamente en los meses de
septiembre y octubre de 1940, con las siguientes obras, creadas por Anna:
Antigona, con mdsica de Carlos Chavez, vestuario y escenografia del arqui-
tecto Carlos Obregén Santacilia, a la que el critico Gonzilez Pefia calificd

como un acierto escenografico de “sencilla y patética grandeza”; La madru-
gada del panadero, con misica de Rodolfo Halffter, sobre una idea de José
Bergamin, “animada por un espiritu semejante al de la molinera que inspir6
a Pedro Antonio de Alarcén para su célebre novela; descuellan travesura y
gracejo muy espafioles”,*s escenografia y vestuario de Manuel Rodriguez

% Arturo Perucho, op. cit., p. 46.

% José Barros Sierra, Hoy, México, 6 de abril de 1940, s/p.

7 Anadel Lynton, Anna Sokolow, Cuaderno niim. 20, cextpi-Danza *José Limén”, México, 1988, p. 15.
 Arturo Perucho, op. cit., p. 49
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Lozano; Lluvia de toros, con misica de Soler, basada en dibujos de Goya; y El
renacuajo paseador, con musica de Silvestre Revueltas, escenografia y vestua-
rio de Carlos Mérida, y méscaras, con espléndidos disefios, y realizacién, de
Federico Canesi. La noche del estreno de El renacuajo paseador murié Re-
vueltas de una grave afeccién pulmonar. “Aquella noche —dice Arturo
Perucho— de triunfo y de muerte, acompaiado por las jovenes bailarinas de
La paloma azul y ante el regocijo general del pablico, El renacuajo paseador
se pased, orondo y victorioso, por el gran escenario de Bellas Artes.”s’

La presentaci6n de este grupo demostré que habfa llegado el momento
de realizar la idea por tanto tiempo perseguida de formar una compaiifa de
danza estable y profesional. Se contaba ya con los elementos técnicos y artis-
ticos: bailarines, musicos, escendgrafos, asf como con un piblico suficiente-
mente interesado.

Con Anna Sokolow habia nacido una generacién de bailarinas mexi-
canas, quienes pocos afos después destacarfan, no sélo como bailarinas,
sino también como coredgrafas: Ana Mérida, Rosa Reyna, Raquel Gu-
tiérrez, Martha Bracho, Carmen Gutiérrez, entre las mds importantes. A
esta primera generacién que se formé con Sokolow en el conocimiento y
disfrute de la danza moderna se le llamé el grupo de “las sokolovas”. Estas,
junto con las “waldeenas” o “waldinas” —a quienes me referiré mds adelan-
te—y otros bailarines que pronto se sumarian a la danza moderna, serfan los
continuadores de un movimiento dancistico que se iniciara en 1940 y que
tendria una enorme trascendencia en el arte mexicano.

Anna Sokolow mostr6 otro camino para la danza mexicana, de mayor
contenido universal. De gran personalidad, Anna ya habia encontrado su
lugar como creadora. Durante su primer contacto con nuestro pafs no le in-
teresd conocer a México més que por lo universal que éste tenia. Amaba a
su gente, sus artistas y sus artesanias.

Waldeen, en el laberinto de la danza mexicana,
se encuentra con La coronela

Después de sus conciertos como solista en 1939, Waldeen permanecio algu-
nos meses en nuestro pafs. Durante ese tiempo se relacioné con el mundo
cultural y artistico que tanto le habia interesado. Conoci6 a Diego Rivera,
David Alfaro Siqueiros, Carlos Chavez, Silvestre Revueltas, Xavier Guerre-
r0, Gabriel Fernandez Ledesma y muchos otros, quicnes la guiaron por todos

% Idem.
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los rumbos del pais. Deseaba conocer las entrafias de México, entrar a todos
sus rincones, entender sus conflictos y contradicciones. Muchos de los artis-
tas fueron sus amigos y maestros; gracias a ellos conocié todas las gamas del
arte mexicano. Habia planeado su vida para ofrecer algunas actuaciones en
nuestro pais, sin saber que el “hechizo de la tierra mexicana” la detendria
para siempre.

Algunos meses después de haber terminado sus conciertos, en el mis-
mo 1939, Waldeen recibi6 el ofrecimiento de Celestino Gorostiza, jefe del
Departamento de Bellas Artes, para organizar y dirigir una companfa de
danza moderna con bailarines mexicanos y obras de su creacién. Su gran
entusiasmo por la cultura y el arte mexicanos, en especial por el ambiente
artistico que en esos anos se desarrollaba con gran efervescencia, pesé en
favor de su decisién. La compania llevarfa el nombre de Ballet de Bellas
Artes y serfa patrocinada por el Estado.

Por algunos meses, Waldeen se dio a la tarea de buscar en las escuelas
oficiales y en las academias particulares los elementos con quienes empren-
derfa la tarea que se le habfa encomendado. Como Anna Sokolow, conjunté
a un grupo de alumnas, algunas egresadas de la Escuela de Danza y otras que
habfan dejado dicha escuela, por diferencias con Nellie Campobello. El gru-
po fue constituido por Guillermina Bravo, Dina Torregrosa, Lourdes Cam-
pos, Josefina Lavalle, Laura Vega, Gloria Sudrez, entre otras; a ellas se suma-
ron Magda Montoya y Sergio Franco, quienes ya eran reconocidas figuras de
la danza. A la manera de las “sokolovas”, a este grupo se le conocié como
“las waldeenas”, por haberse iniciado en la danza moderna con Waldeen.

Pocos meses antes, o quizd al mismo tiempo en que la llamaron para
formar la compaiifa de danza moderna de Bellas Artes, Waldeen colaboraba
con un grupo importante de artistas que impulsaron la creacién del Teatro
de las Artes. El proyecto se debi6 fundamentalmente a Seki Sano® quien
cont6 con el apoyo y la colaboracién de grandes personalidades del arte:
pintores, musicos y artistas de la plastica mexicana como Gabriel Fernéndez
Ledesma, Xavier Guerrero, Silvestre Revueltas, Miguel Covarrubias,
Rodolfo Halffter, Jestis Durén, Germén Cueto y por supuesto Waldeen, por
la rama de la danza. La idea habfa sido acogida por el Sindicato Mexicano de
Electricistas, en cuya sede se estaba construyendo un nuevo teatro para
ofrecer a sus trabajadores actividades culturales. El Teatro de las Artes,
como institucién cultural, contaba con varias secciones: teatro, danza, mu-

* Scki Sano fue maestro y director de teatro, de origen japonés, perteneciente a la escucla
de Stanislavski, discipulo y ayudante de Meyerhold, con una amplisima experiencia en
ese terreno
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sica, etcétera, y una escuela de iniciacion al arte para los hijos de los trabaja-
dores. La secci6n de danza fue encomendada a Waldeen. El Ballet de Bellas
Artes naci6 estrechamente ligado con el Teatro de las Artes, ya que muchos
de sus elementos también formaban parte de la seccién de danza de dicho
teatro. Ambas instituciones coincidfan en sus principios creativos y en la
meta de construir un arte “nutrido en todas las fuentes de la cultura univer-
sal, y con una valiente postura hacia el futuro”,’" un teatro y una danza “na-
cional en su espiritu y de hecho: pero internacional en su alcance”.”?

Waldeen y el grupo de artistas que la apoyaban habian asumido el
compromiso de crear una danza nueva, moderna, pero con caracteristicas
propias, evitando repetir mecénicamente los caminos tomados por la danza
estadunidense. Waldeen decidié comprometerse con los artistas de México
y con la danza mexicana para seguir la ruta que ya habian transitado —con
magnificos resultados— los creadores de la musica y la plastica, en especial
los muralistas. El reto radicaba en tratar de edificar una produccién artistica
semejante, pero en el campo de la danza.

La proposicion partia de las siguientes premisa:

1) Emplear como medio las técnicas conocidas (la clasica y las de la
danza moderna, entonces en construccién).

2) Respetar los principios conceptuales de la nueva danza (libertad de
creacién, de movimiento y del manejo diferente de los elementos estructu-
rales de la danza).

3) Afirmar el reencuentro y la revaloracién de las distintas formas cul-
turales de nuestro pas, lo tradicional y lo moderno.

Sobre la base de esos tres postulados y desde una visién comprometida
socialmente, se pretendié configurar una danza escénica de concepcién
moderna, que respondiera a una expresion “genuina de México”. Se perse-
guia la creacion de una danza mexicana que al mismo tiempo que expresara
los intereses, las carencias y, en general, las formas culturales del mexicano,
lo hiciera con un lenguaje contemporéneo y libre, apartado de los academi-
cismos de la danza y comprensible para otras culturas.

Para Waldeen el reto era grande, se enfrentaba al problema de signifi-
car una realidad que no le era cotidiana. Tendria que adentrarse en un mun-
do desconocido, entenderlo, estudiarlo y vivirlo para producir, con su sen-
tido personal del movimiento, nuevos modos de expresarse; dejarse guiar
por sus amigos y colaboradores, Revueltas, Ferndndez Ledesma, Diego Ri-
vera, excelentes conocedores del referente popular; encontrarse con José

' Teatro de las Artes, Boletin de Informacién, nim. 1, México, mayo de 1940, s/p.
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Guadalupe Posada y tener el talento de descubrirlo, de asimilarlo y hacer de
¢l fundamento de sus obras.

Finalmente, el Ballet de Bellas Artes se creé en 1940, dltimo afo de la
Presidencia de Lazaro Cardenas, durante la gestion de Celestino Gorostiza
como jefe del Departamento de Bellas Artes. Los objetivos coincidieron con
los que planteaba el Teatro de las Artes: la creacién de una danza que nos
expresara y que, apoyada en nuestras ricas tradiciones populares, imaginara
nuevas aportaciones.

Por su parte, Waldeen habia sido cautivada por el espiritu del pueblo

HHeiEaNS, ot 4 Histot, it pasade prebiopanice, SiaRe yeusaRc s
sin embargo, la tarea la conminaba a entrar en un laberinto desconocido,
brillantemente atractivo y por ello peligroso.

La ambigiiedad de los términos de “lo mexicano”, “danza de esencia
mexicana”, “lo nacional” etcétera, hizo posible que tanto el funcionario
Gorostiza como los artistas que colaborarian en esa empresa imaginaran sus

propias concepciones y personales versiones de dichos términos, y aun de la
vaga idea que entonces se tenfa sobre lo que era o debfa ser la danza moder-
na. Serfa en los sistemas de significacion concebidos en las obras dancisticas
del Ballet de Bellas Artes donde se concretarian las supuestas “esencias”. La
frase “por una danza mexicana en su esencia y universal en su alcance” se
ible en el trabajo creativo del grupo de artistas cuya ideologia en
quedaria pl da en la obra representativa del Ballet de Bellas
Artes, creada en 1940 por Waldeen, Revueltas, Ferndndez Ledesma, Seki
Sano, Efrain Huerta, Hufzar y Galindo: La coronela.
Asi fue que un grupo de bailarinas, bailarines y estudiantes de danza
sigui las proposiciones de Waldeen y Sokolow y rompi6 con el ballet clasico
como forma de creacién. Un innovador nacionalismo o, més bien, otro

haria v

modo de mirar al nacionalismo en la danza habia sido propuesto, a partir de
la novedosa savia de la danza moderna que generosamente nos legaran
Isadora Duncan, Rudolf Laban y la pléyade de sus seguidores, nuestros
maestros.

El surgimiento de la danza moderna fue un “acontecimiento” para la
danza del mundo, y en nuestro pais el aliento que diera un importantisimo
impulso a la danza mexicana. La libertad de movimiento y de creacion es
ahora el principio fundamental defendido por todos los creadores de danza,
sin distincion de estilos, tendencias o escuelas.
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i DEPARTAMENTO DEL DISTRITO FEDERAL

Direcelon de Acclon Civiea, de Reforms y Cultural

Centro Social y Deportivo
Para Trabajadores

“VENUSTIANO CARRANZA”
En Balbuena

“EL LABORILLO”

Ensayo de Teatro Regional
de coslumbres del Istmo de
-~ = = Tehunantepec - - -

EN EL TEATRO AL AIRE LIBRE,

El 23 de noviembre de 1929,
A las 10 horas

Portada del programa de mano del ensayo teatral El Laborillo (1929)
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Hoja interior del programa de mano de El Laborille



PAaLAcio pe BeLLas ArTes

i

PRIMERA GRAN SERIE
DE EXHIBICIONES DE

DANZAS MEXICANAS
AUTENTICAS

18 AL 25

DE SEPTIEMBRE

Y

SECRETARIA DE EDUCACION PUBLICA
DEPARTAMENTO DE ENSENANZA AGRICOLA Y NORMAL RURAL

1937
whis

Programa de mano de la presentacion de danzas autéctonas de Bellas Artes (1937).
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Gran Noche Mexicana

C lmrull-‘r.‘c lo. de diciembre de 1940
\1 HOF

Portada del programa de mano de la Gran Noche Mexicana. Homenaje a los generales
Lézaro Cirdenas y Manuel Avila Camacho (1940).
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Sugestion de Carlos Gonzilez
Escenificacion de Efrén Orozco R.

Programa de mano de Mitos y leyendas de Teothuacdn (1935)
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DEPARTAMENTO DEL DISTRITO FEDERAL
DIRECCION GENERAL DE ACCION CIVICA

CREACION

DEL

QUINTO SOL

SACRIFICIO
GLADIATORIO

Escenificaciones Musicadas

ZONA ARQUEOLOGICA DE TEOTIHUACAN

Domingo 20 de Octubre de 1935
A las 11 horas

canie aominu LUCTANG KuBLI e
Programa de mano de la escenificacion de La creacion del quinto sol. El sacrificio
gladiatorio (1935)
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Programa




TEATRO MEXICANO
DE MASAS
i plia e bl
AUDIT.ORIUM
NACIONAL

FEBRERO DE 1956 |

del Teatro Mexicano de Masas. Escenificacion de Estampas de ks Revolu
cidn (1956).



UNIDAD ARTISTICA Y CULTURAL DEL BOSQUF

LS A LA KA
PRESENTAN

“TEATRO MEXICANO DE MASAS"

SABADO 21 . DOMINGO 22
A LAS 17 HS. IL ANIVERSARIO DE LA BEVOLUCION MEXICANA * 7" 0

AVIL DOMINGO POPULAR

A A D TAT 40 B ITHO N AC1O0NAL
MEXICO 1059

Programa de mano de Estampas de la Revolucion (1959)



Michio o (1934)



Waldeen (1934)
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Waldeen: madre e hija de la danza
moderna mexicana






Introduccion

Waldeen, la oscuridad de tu ternura avin

envielve una joven tormenta!

WALDEEN (1913-1993), MAESTRA Y COREOGRAFA, SE INSCRIBE EN LA CORRIENTE
de la nueva danza de los afos treinta. Llegd a México al finalizar la década,

invitada por el gobierno mexicano, para apoyar el desarrollo de la danza.
Formé parte del grupo de pioneros que inici6 el movimiento de danza mo-
derna en nuestro pas, primordialmente con otra bailarina norteamericana,
Anna Sokolow (1912-2000).

Waldeen dio a ese movimiento caracteristicas especificas, con el pro-
pésito expreso de crear “una danza nacional en espiritu y forma, pero uni-
versal en su alcance”.? Abri6 con ello el camino de la danza moderna mexi-
cana a jévenes bailarines de su tiempo, asi como una importante etapa de
comunicacion con los artistas de la plastica y la misica, quienes se identifi-
caron con ella por razones artisticas ¢ ideoldgicas.

Al evocar el trabajo dancistico que realizamos en los anos cuarenta
bajo la direccion de Waldeen, surgié mi inquietud de dejar un testimonio a
partir de mi propia experiencia, vivida en el momento en que distintas cir-
cunstancias propiciaron la adopcion de una nueva forma de danza: la danza
moderna. Este cambio de rumbo deslumbrd y apasioné a un grupo de jove-
nes bailarines, para quienes signific un giro decisivo en nuestra vida artisti-
ca profesional.

Juan Bafuelos, “Punto inmévil”, en ‘Waldeen, La danza. Imagen de creacién continua, México,
UNAM (Textos de Danza, 4), 1982, p. 12

Programa de mano del Ballet de Bellas Artes bajo la direccion de Waldeen, México, Palacio
de Bellas Artes, temporada 1940, s/p.
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Al recordar aquel mundo dancistico en que me envolvié Waldeen re-
conozco que indudablemente se trataba de un universo creado por ella de
manera singular, que respondia a determinadas formas de movimiento sus-
tentadas en conceptos basicos sobre los cuales bordaba el disefio.

Waldeen bailaba diferente de todo lo que habia visto antes; por prime-
ra vez percibi mi cuerpo y experimenté en ¢l la sensacién de un movimiento
inédito; ella nos trafa un nuevo lenguaje, a cuyo encantamiento no pude
sustraerme. Me llevé de la mano al mundo de la danza profesional, entonces
naciente en México. Presinti6 los riesgos de su tarea al enfrentarse a un
momento fundacional el cual, segiin confiesa en sus escritos, se le presenta-
ba como un laberinto al que debfa penetrar sin un hilo de oro que la guiara,
indefensa ante un Minotauro “que con su cabeza de toro reta y amenaza con
la derrota”?

En este texto abordo solamente desde el periodo en el que Waldeen
tuvo su primer contacto con México (1934) hasta la culminacién de su es-
fuerzo inicial y su legado mas valioso: haber sido la iniciadora, mediante el
Ballet de Bellas Artes (1940), del camino hacia la construccion de una nue-
va danza, que expresara “en términos modernos y universales nuestro vigo-
roso cardcter nacional”.*

En la primera parte pretendo situar a Waldeen dentro de la nueva co-
rriente de la danza llamada moderna de su pais natal: Estados Unidos.
Apunto las diversas teorfas en las que se basaron las figuras més destacadas
de la naciente danza moderna, tanto en Alemania como en Estados Unidos
y, dentro de ese marco, las que fueron defendidas por Waldeen, contra el
establishment de la danza neoyorquina. Me refiero brevemente a sus afios in-
fantiles, asf como a su pasién por la poesfa, y me detengo en el primer con-
tacto que tuvo con México, en 1934, en su gira con el bailarin japonés
Michio Ito. Ademis, exploro el extrafio embrujo que desde entonces ejercié
sobre ella nuestro pais, “la Madre oscura: la tierra, su historia [...] el espfritu
de su pueblo...”

En la segunda parte pongo la mirada en la Waldeen de los afios cuaren-
ta, en su labor, sus ideas artisticas y politicas de esa década, y principalmente
en su obra mds representativa: La coronela, parteaguas que desencadend la
construccién del movimiento nacionalista de la danza moderna (1940-1960).

“Danza de los desheredados”, segundo episodio de aquella obra, cons-
tituy6 un hallazgo renovador en contenido y forma, que puso en evidencia la

> Waldeen, La danza. Imagen de creacién continua, op. cit, p. 1

Octavio Paz, Pequena crénica de grandes dias, México, Fck, 1990 P55
Waldeen, op. cit., p. 143.



falsa concepci6n sobre los hombres y las mujeres del pueblo que dominaba
en la escena. Esta vision renovadora, fresca en su momento, se fue desgas-
tando con el tiempo hasta llegar a constituir un estereotipo en la danza mo-
derna de nuestro pais, con excepcién de los casos en que el talento y la sen-
sibilidad de los nuevos coredgrafos mexicanos lograron una creacién y no
una copia.

En este trabajo hago también un recuento, a través de mis recuerdos y
de los testimonios de Waldeen, de su determinacién de quedarse en este pais
y adoptar la nacionalidad mexicana, “para entrelazar mi vida con México y
con su gente, para luchar por crear la Danza Moderna mexicana, en colabo-
racién con artistas mexicanos que compartian mi suefio...”®

Destaco la importancia de la creacién del Teatro de las Artes, proyecto
iniciado en el Sindicato Mexicano de Electricistas por Seki Sano y apoyado
firmemente por prestigiados artistas mexicanos. Con mis vivencias y el sus-
tento en variada documentacién y en la opinién de la critica, abordo la des-
cripcion del repertorio puesto en escena por el Ballet de Bellas Artes. He
revivido, con gran disfrute, distintos momentos del trabajo cotidiano de la
compaia, los primeros encuentros con las grandes personalidades del arte
mexicano; la convivencia con mis compafieros de aquel momento: Guiller-
mina Bravo, Dina Torregrosa, Magda Montoya, Lourdes Campos, Laura
Elena Vega, Sergio Franco, entre otros, y finalmente, el proceso de construc-
ci6n de La coronela, que mostrarfa en imagenes la concepci6n artistica de
sus creadores.

Dejo para otro trabajo la revisién de la obra coreogréfica de Waldeen,
que con distintas facetas construy6 a lo largo de su vida.

Deploro que Waldeen, a quien dedico este esfuerzo, ya no esté presen-
te para corregir mis errores; sin embargo, conocid los primeros borradores de
este texto en varias reuniones de trabajo que tuvimos en su casa de Cuer-
navaca, entre agua fresca de guandbana y “tortitas de colorines” en jito-
mate. Me hizo algunas correcciones, me sugiri6 que abordara algunos temas
de su interés, especialmente su iniciativa de crear una obra basada en José
Guadalupe Posada, idea que mas tarde encarné en La coronela, y su visién
completa de la “Danza de los desheredados”, cuando viajaba en el metro de
Nueva York.

Que las nuevas generaciones reconozcan su legado y las viejas no lo
olviden es uno de los principales objetivos de esta tarea, la que debo com-
plementar con la elaboracién de un video sobre el mismo tema.

¢ Ibid., p. 144.



Quedan atin muchas lagunas, no sélo sobre los primeros pasos de la
danza moderna mexicana, sino también sobre la templada personalidad de
Waldeen, sobre su actividad artistica posterior al periodo del que me ocupo:
de su trabajo en Cuba, de sus ballets de masas, de sus ratos amargos y de las
infidelidades de nosotros, sus alumnos.

Waldeen llegé al final de su vida con el convencimiento de que la dan-
za es una “expresi6n orgénica de la vida humana, no [...] un artificio inven-
tado para adornar con abstracciones alambicadas el espacio escénico”.”
Acaso, agrega: “INo es la danza una ‘estructura disipante’, un estado dind-
mico de la materia [...] fluyendo a través de tiempo y espacio [...] que evolu-
ciona continuamente, desplegando ideas, emociones, visiones, tocando otras
dimensiones, otras realidades, trascendiendo tiempo y espacio?”™

Parafraseando el dltimo pérrafo del libro de Waldeen, La danza. Imagen
de creacion continua, fuente de profundas ensefanzas, diré que asi llego al fi-
nal, que no es mas que el principio...

...hasta que las primeras semillas estén sembradas
y las raices se hundan en tierra fértil,
hasta que el drbol se levante y florezca

y las manzanas doradas maduren

para ser cosechadas por miltiples manos..

Y asf comienza la danza...

7 Ibid., p. 16
& Ibid., p. 110
° Ibid., p. 145



CAPITULO |

La proposicion: un nuevo lenguaje,
la danza moderna

La Bella Durmiente desperté anhelante. .. ante la boca de

los canones

Antecedentes tedricos de la danza moderna

EN LAS PRIMERAS DECADAS DEL SIGLO XX NACIO LA DANZA MODERNA, PLANTEANDO
un rompimiento definitivo con las formas de la danza cldsica que habian
venido desarrollandose siglos atrds. Si bien a lo largo de casi trescientos afios
se habian hecho intentos por acercar ese arte a la vida y hacer centro de la
creacién artistica al hombre y la mujer cotidianos, la nueva concepcion
estética y conceptual de la danza habria de surgir hasta principios de di-
cho siglo.

Las reformas de Jean-Georges Noverre!! en el siglo xvin, y de Fokine'?
a fines del XX y principios del xx, fueron importantes ensayos para crear un
lenguaje que pudiera expresar —desde otra estética— la complejidad del
alma humana; sin embargo, los intentos fracasaron, pues se emprendieron
desde las mismas premisas conceptuales del ballet clasico.

Fue necesario romper todo compromiso con la “academia” y buscar
una nueva expresion en la libertad del movimiento corporal para que, sin

1 Doris Humphrey, El arte de crear danzas, Buenos Aires, Eudeba, 1965, p. 14.

Jean-Georges Noverre (1727-1810), destacado bailarin de origen francés, macstro y cored-

grafo, teorico de la danza quien critic acremente el papel de mero “divertimento” que la dan-

2a cldsica tenia entonces.

 Michel Fokine (1880-1942), bailarin y coreografo ruso, uno de los grandes reformadores del
ballet, empefiado en dar a ese arte una verdadera unidad entre la idea, la misica, la danza y la
puesta en escena, asi como en dotarlo de una mayor expresividad.
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ataduras, se encontraran los nuevos recursos que permitieran a los creado-
res producir un arte significativo, que manifestara su particular visién frente
al mundo real. Era ineludible olvidar la vieja escuela y crear un lenguaje di-
ferente a través de una revolucién conceptual, pero también era preciso lle-
gar a la modificacion misma de la rafz del movimiento, del gesto, del uso del
espacio, de la dindmica y del tiempo: hacer del cuerpo un instrumento cohe-
rente con las necesidades de expresion de la nueva época. El lenguaje “cldsi-
co”, tradicional, de la vieja academia, ya no servia para los requerimientos
expresivos marcados por los aconteci

Las sociales revol las antiguas formas en torno a
reyes, reinas y cortesanos, y el cuerpo de baile pasé a ser a menudo un grupo
compuesto integramente por solistas sin rey ni reina visibles. Sibitamente la
danza, la Bella Durmiente que durante tanto tiempo reposara en su lecho
primoroso despert6 anhelante [...] asombrada ante la boca de los cafones de
la Primera Guerra Mundial.”

Esta nueva concepcién de la danza tuvo, en los primeros afios del siglo, un
fuerte desarrollo en Alemania y Estados Unidos, donde su arraigo dio lugar
al nacimiento de un valioso grupo de jévenes creadores, cada uno con una
fuerte personalidad, lo que permiti6 el inmediato crecimiento de la nueva
danza en diferentes, aunque coincidentes, caminos. Todos ellos se rehusa-
ton a seguir usando la tradicional zapatilla color de rosa, la que cambiaron
por los pies descalzos y el peso del cuerpo bien dispuesto sobre la tierra.

La revolucion conceptual: Isadora Duncan

Sin duda fue Isadora Duncan quien plante una verdadera revolucién con-
ceptual, la cual llevarfa a la danza por senderos insospechados. Rompié con
todas las reglas del baile académico tradicional para concebir su arte como
espejo de su vida, de sus pensamientos y de su personal experiencia humana.
Para expresarse parti6 del movimiento natural,' en estrecha armonfa con

" Doris Humphrey, op. cit.,

" Lainsistencia de Isadora Duncan, Mary Wigman y todos los bailarines modernos en el movi-
miento natural no significa que una seric estipulada de movimientos naturales constituya el
vocabulario de todos los bailrines modemos, sino mis bien que los movimientos y ritmos
naturales son a base de todos los tilizados,
que cada bailarin pueda desarrollar. (Paul Love, Terminologia de la danza mndzmu, Buenos
Aires, Eudeba, 1964, pp. 27-28.)
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las leyes de la naturaleza, y asumi6 que el impulso de la danza no es otra cosa
que una respuesta necesaria de la experiencia de vida. Expres6 con claridad
los principios de la naturaleza de su arte. Habia establecido conceptos defi-
nidos en los que basaba sus creaciones dancisticas; estas ideas serian los fun-
damentos sobre los que se construirfa la nueva danza.

Paul Love, importante critico e historiador de la danza de Estados
Unidos, afirma categérico: “quiérase o no, muchos de sus escritos son basi-
cos en la actualidad y constituyen los cimientos estructurales de la danza
moderna”."®

De sus observaciones de la naturaleza, Isadora extrajo uno de sus
conceptos centrales: el principio de atraccion y resistencia que causa en
los cuerpos la ley de la gravedad y que desde luego afecta al movimiento.
En 1909 declar6: “...pareceria que todos los movimientos naturales li-
bres se conforman a la ley del movimiento ondulatorio, por ejemplo, el
vuelo de los pajaros, o el agrupamiento de los animales. Es la atraccion y
resistencia alternadas de la ley de la gravedad lo que causa este movi-
miento de onda.'®

Atraccién y rechazo, resistencia y rendicién, tension y relajacion, prin-
cipios opuestos que surgen de la relacion entre el movimiento natural y la
ley de la gravedad como dos epicentros; teorfas més tarde desarrolladas por
Rudolf von Laban, que fundamentan practicamente todas las corrientes de
la danza moderna, después llamada contempordnea.

Isadora encontr6 en el plexo solar la fuente primigenia de todo movi-
miento, el motor de donde nacen sus formas infinitas.'” Tenia la idea de que
en el ballet clasico la libertad de las piernas y los brazos partia del eje central
de la espalda, como “un titere articulado”,'® de ahf que se pronunciara por
cambiar ese centro del movimiento a un sitio del cuerpo con mayor expresi-
vidad.

Esta nueva concepcién propicié una manera diferente de moverse y al
mismo tiempo el florecimiento de otra capacidad expresiva del cuerpo, cu-

Paul Love “The Development of the American Dance”, en The Modem Dance, Nueva York,
Virginia Stewart, 1935, p. 97.

Isadora Duncan, citada en Paul Love, Terminologia de la danza.., op. cit., p. 50.

17 sadora Duncan habria de mudar este centro  ka parte superior del pecho. “Durante horas me
quedaba parada, completamente quieta —ha dicho—, con las manos recogidas entre mis se-
nos, cubriendo el plexo solar. Buscaba, y finalmente encontré el manantial central de todo
movimiento, el criter del poder motor, la unidad de la cual nacen todas las diversidades
de movimiento.” (Ibid., p. 15.)

Ibid
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yos resultados visibles condujeron a la configuracién de una danza distinta
de la que los espectadores estaban acostumbrados a ver.

Isadora aconsejaba con frecuencia a sus alumnas con palabras como:
“iQué debemos hacer para traer a Terpsicore de vuelta entre nosotros?”, y
afirmaba:

Debemos recordar, 1: el ideal de belleza de la forma humana; y 2: el movi-
miento que es la expresion de esta forma. Toda mi investigacion y estudio en
el campo de la danza se ha fundado en estos dos principios. Las lineas de una
forma verdaderamente bella siempre sugieren movimiento, aun cuando estén
en reposo. Y las lineas en movimiento que son verdaderamente bellas sugie-
ren reposo, aun en el més rdpido de los vuelos. Es esta cualidad de reposo
en movimiento la que confiere a los movimientos su elemento eterno. Todo
movimiento en la tierra estd regido por la ley de gravitacién, por atraccién y
repulsién, por resistir y aflojar; es eso lo que constituye el ritmo de la danza.”

Isadora no cre6 propiamente una “escuela” y menos una técnica, pero los
principios con los que juzgé la naturaleza de la danza no fueron menos im-
portantes. Habia concebido, también, conceptos definidos sobre los cuales
bas6 sus creaciones dancisticas. Su pensamiento, sus ideas y la razén mas
profunda de sus creaciones alimentaron a la nueva danza, diversificada en
innumerables rutas.

Principios bésicos del arte del movimiento: Rudolf von Laban y Mary Wigman

Basandose en las ideas —consideradas “revolucionarias”— de Duncan, Ru-
dolf von Laban® trabajé y desarrollé la teoria de la danza por varios caminos
que incidieron primordialmente en lo que, a mi modo de ver, constituye la
verdadera materia de la danza: el movimiento. Analizé hasta sus entraias
la composicion del movimiento, su motivacion, su forma, la dindmica de su
estructura; nos legé el principio de un sistema de escritura y abordé también
el estudio de la composicion coreografica.

© Ibid, p. 54.
Rudolf von Laban (1879-1958) hingaro de nacimiento, bailarin, coreégrafo, maestro de dan-
za, fundamentalmente teorico de ese arte. Fundador de la escucla alemana de danza en
Munich, maestro de Mary Wigman y Kurt Jooss. Sus trabajos se refieren al andlisis del movi-
miento humano, su significado y su aplicacion al are, la educacion, la terapia, la recreacion y
la industria.
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Tanto Laban como Mary Wigman, su discipula mds cercana, conside-
raban al espacio como un contenedor de multiples e infinitas dimensiones,
donde la danza se desenvuelve en aceptacion, conflicto o rendicion.

Mediante su teorfa, Laban codifico el espacio en una serie de balan-
ceos que juegan en forma continua hacia los doce vértices de la forma
geométrica de un icosaedro. Laban y Wigman desarrollaron las bases te6ri-
cas de la danza (después llamada “moderna”), que més tarde fueron reto-
madas por otras generaciones, tanto en Alemania como en América, crea-
doras de nuevas corrientes.

Laban fue el primero en teorizar sobre el andlisis del movimiento, en-
tendido éste no s6lo como arte sino como una filosoffa. Visualizé a la danza
como un poder divino y al arte del movimiento como un fin en si mismo, en
el que se encuentra el “elixir de la vida". Se consideraba un poeta de la danza.

Sus conceptos se extendieron al continente americano y originaron
distintas concepciones. En éstos se encuentran los principios bésicos del
arte del movimiento, surgidos de un agudo anilisis que lo sittia como el pri-
mer tedrico del arte de la danza.

John Foster®! opina que a Laban no le interesaba en realidad estudiar
el movimiento con fines educativo-artisticos, es decir, para el entrenamien-
to muscular del bailarin; sin embargo, sus principios son de una gran signifi-
cacion para la ensefianza de la danza. Considera que la base del pensamien-
to de Laban es su concepto de “polaridad™ y establece los siguientes con-
trarios basico:

Equilibrio estable e inestable

contra movimiento de diferentes partes del cuerpo
(tensiones opuestas)

Simetrfa y asimetria

Orientacion central y periférica

u

John Foster. Destacado investigador en el drea de la educaci6n artistica, maestro en artes, ti-
tulado en la Universidad de Manchester y Shefficld, Inglaterra. Sus principales trabajos han
estado dirigidos a la investigacin de la creatividad y la educacion a través del movimiento y
la naturaleza de las habilidades humanas. Ha publicado algunos trabajos derivados de sus in-
vestigaciones, especialmente para las escuclas de primera ensefanza. En The Influences of
Rudolf Laban (Londres, Lepus Books, 1977), hace referencias a éste en tanto ser humano y
offece su vision acerca de sus concepciones tedricas de la danza.

Los conceptos de polaridad y dualismo que estaban en el centro del pensamiento de Laban
habian sido considerados por Hegel en su sistema filosdfico, que trataba de sintetizar tenden-
cias antagénicas, como el conflicto entre tesis y antitesis, teorfa que fundament6 el nacimien-
to del método dialéctico. Esta tesis de los contrarios fue usada por Laban para explicar las re-
laciones entre las razones humanas y las casmicas. (Ibid., p. 42.) [La traduccion es mia.]




Crecer y bajar
Ritmo libre y recurrente

Relaciones y conexiones

Conceptos internos y externos

Todos los movimientos tienen una accién complementaria.?

De acuerdo con Foster, estas ideas no eran del todo originales pues ya se
encontraban en el discurso filoséfico de Huxley (1961), quien hacfa la mis-
ma generalizacion.2*

Laban aplicé el andlisis del movimiento y de sus significados no sola-
mente a la educacién artistica, sino también a la terapia, a la recreacién y
ala industria. En el fondo pretendia apoyar la armonizacién del individuo a
través del arte del movimiento.

En general, quienes se han ocupado de estudiar la personalidad de
Laban opinan que, més que sistematizar el anélisis del movimiento, con sus
ideas abri6 nuevas lineas de pensamiento. En este sentido, Foster afirma que
su gran poder de sintesis lo llevé a encontrar siempre, en su trabajo de inves-
tigaci6n, las relaciones entre los conceptos y el movimiento: se cree que el
uso de la sintesis y la bisqueda de soluciones simbélicas es una motivacién
basica del ser humano, especialmente asociada con un alto poder creativo.

Laban defini6 una serie de conceptos cuyos limites son infinitos, y que
Foster ha resumido en las siguientes afirmaciones:

— Todo movimiento humano tiene dos propésitos, el funcional y el expre-
sivo. n

— Elacto de danzar es una accién simbélica.

— Todo movimiento de una parte o de las partes del cuerpo esta conformado
por elementos identificables, comunes a todos los hombres. Estos ele-
mentos se definen sobre todo por esfuerzo y forma.

— Hay diseios de movimiento inherentes al esfuerzo y a la forma que son en
si mismos movimientos armoniosos.

— Es factible un sistema de notacién que haga posible anotar exactamente
todo movimiento del cuerpo humano.?

Ibid., p. 4

Huxley afirmaba: “En todos los niveles de nuestro ser, del muscular o de las sensaciones, el
moral o del intelecto, cada tendencia genera su propio opuesto... Hacemos un movimiento;
un grupo de miisculos se estimula y autométicamente por una induccién espinal los masculos
opuestos se inhiben. Cada si engendra su correspondiente no”. (Idem.)

Ibid., p. 41.

Idem

u
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Laban desarroll6 sus teorfas bajo la influencia del pensamiento filoséfico
alemén en una época profundamente creativa en las artes, las letras y la filo-
soffa; se le asocia con los movimientos expresionistas y dadaistas alemanes,
interesados en las culturas orientales.

Por otra parte, se ha querido ver una relacién entre su trabajo y las
ideas de Frangois Delsarte?’ y se han sefialado algunas similitudes entre la
l6gica del sistema expresivo del movimiento de este tltimo y las teorias crea-
das por el primero, especialmente en el uso de ciertos términos de Delsarte
que Laban desarroll, como paralelismo, oposicion y sucesion. Se ha llegado a
considerar que Delsarte y sus alumnos fueron los primeros en revelar lo que
los bailarines de danza moderna llamarian tensién-relajacién y contraccién-
liberacién. A pesar de que algunos alumnos de Delsarte han reclamado la
autoria de muchas de las ideas desarrolladas por Laban, Lisa Ullmann®® ha
rechazado categéricamente tal afirmacion.

También se ha encontrado una estrecha relacién entre Laban y Emile
Jacques Dalcroze,” creador de teorfas relacionadas con el movimiento y la
msica, es decir, la euritmia. Esta conexion posiblemente se ha debido a que
muchos de los alumnos de Laban lo fueron también de Dalcroze, entre ellos
Mary Wigman, Suzanne Perrotet y Kurt Jooss.” Este tltimo desarrollé més
tarde un complejo sistema de movimiento a partir de uno de los principios
expresados por Dalcroze, con el que coincidfa Laban: el movimiento central
y periférico.’!

Frangois Delsarte (1811-1871), mdsico, maestro y tedrico francés. Analizé el gesto y las ex-
presiones del cuerpo humano y formuld un sistema de ensefianza para controlar los movi-
mientos. Fue maestro de Jacques-Dalcroze y Ted Shawn. Sus teorfas influyeron fuertemente
en los pioneros de la danza moderna.

Lisa Ullmann (1907-1985), maestra de danza y movimiento. Fue cercana colaboradora de
Laban desde 1938 hasta la muerte del maestro en 1958. Algunos de los libros escritos origi-
nalmente por Laban han sido revisados y ampliados por ella; ademds ha investigado y catalo-
gado su obra

Emile Jacques Dalcroze (1865-1950), misico, maestro y tedrico suizo que desarrollé un siste-
ma de entrenamiento de la sensibilidad musical mediante la traduccion del ritmo en movi
‘mientos corporales (gimnasia ritmica)

Kurt Jooss (1901-1979), bailarin, coredgrafo, maestro y director de ballet alemn. Conocié a
Laban en la Academia de Misica de Stuttgart, con quien colabor6 en Mannheim y Ham-
burgo.

Movimiento central: cualquier movimiento desde el exterior hacia el nicleo; movimiento
cercano al cuerpo e inducido. periférico: en la cir-
cunferencia o en los limites exteriores de una cosa; movimiento més alejado del eje. En el
cuerpo solo, es generalmente el movimiento de brazos o piernas lo més alejado posible del
torso; movimiento en la circunferencia con el tronco como foco. (Paul Love, Terminologia de
la danza..., op. cit., pp. 83 y 91-92.) Kurt Jooss divide todo movimiento en ir hacia afuera y
hacia adentro. Denomina a estas divisiones central y periférica. (Idem, p. 61.)

=
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Dalcroze enfatizé la educacién del oido, mientras Laban subrayé lo
kinético (kinestético); muchos opinan que el desarrollo de ambas teorias
requiere de maestros muy creativos. Ambos se esforzaron en relacionar el
movimiento, la masica y la actividad intelectual con el proceso del pensa-
miento. Dalcroze establecid la euritmia® y Laban propuso la eukinética.’

Los alumnos de Laban desarrollaron sus propios sistemas sin dejar de
lado la gimnastica, la expresién creativa y el movimiento, temas que con-
juntaron de diversas maneras, pero siempre reconociendo la vigorosa raiz de
Su maestro.

Laban y su grupo de seguidores basaron sus sistemas o teorias de la
danza en las proposiciones de Isadora Duncan, fundamentalmente sobre el
principio gravitacional de atraccién y repulsion, tensién y relajacion. Por
esto se ha llegado a decir (no sin exageracién) que Isadora Duncan hizo po-
sible la existencia de Laban.

En los primeros momentos de la danza moderna los bailarines de la
escuela alemana utilizaron —para perfeccionar el necesario control del cuer-
po— lo que llamaban “la gimnastica” (Tanzgymnastik), una forma particular
de entrenamiento acompafiado con musica para que los estudiantes trabaja-
ran su capacidad muscular y surgiera en ellos un sentimiento de gran estimu-
lacion fisica y relajacion emocional.

Desde el inicio de la danza moderna los pedagogos —tanto de la co-
rriente alemana como de la norteamericana— se plantearon, por una parte,
la necesidad del entrenamiento y el desarrollo muscular y, por la otra, que
este entrenamiento o capacitacién técnica no estuviera separado de la sus-
tancia emocional, a la que evidentemente daban un lugar primordial. Téc-
nica y emocién eran dos condiciones necesarias de la educacion en el ambi-
to de la nueva expresién dancistica.

Ademis de este entrenamiento corporal, estrechamente unido al ani-
mico, los maestros de la nueva forma de danza —en especial los de la escue-

' Dalcroze, en su esfuerzo por hacer del entrenamiento musical un medio de expresion y no

5610 un fin, desarroll6 un sistema de ensefanza fundamentado en la coordinacion entre la
misica y el movimiento corporal, al que denominé euritmia.

Laban, en su estudio de los balanceos y de los movimientos del trabajador industrial, desarro-
116 el concepto de eukinética o gesticulacién, como "una continuacin del carcter tripartito
del cuerpo, que fue dividido por Delsarte en una zona intelectual, otra emocional y otra fisica,
y por Laban en alta, baja y media, dependiendo de los tipos de movimiento més adecuados
para los diferentes cuerpos. Estd dirigido hacia el control de la dindmica y de la expresién [...]
Este sistema fue desarrollado por Kurt Jooss [quien] divide todo movimiento en ir hacia afue-
tay hacia adentro [...] denomina estas divisiones central y periférica. Pueden estar condici
nadas por la intensidad, fuerte o débil, y la velocidad, lenta o répida’. (Paul Love, Terminologia
de la danza..., op. ci., p. 61.)
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la alemana— apoyaron el desenvolvimiento artistico del estudiante con
otros conocimientos, como improvisacién, composicion, historia de la dan-
za'y de la masica y otras materias afines, inclusive conocimientos pedagogi-
cos, ya que se proponian como objetivo su preparacion como bailarines y
como maestros.

Elemento sustancial de las propuestas de los creadores de esta nueva
concepcién de la danza (més tarde llamada danza moderna) era que cada
bailarin fuera un solista, en abierta oposicién a la concepeién tradicional del
ballet clasico: solista y coro o corps de ballet. Pretendian que cada ejecutante
fuera necesario para el conjunto coreogréfico y a la vez participara en él
como solista, conservando su propia individualidad. Por ello, durante la
educacion dancistica procuraban que el bailarfn encontrara su personali-
dad, su desarrollo humano y dancistico, ofreciéndole los medios de la com-
posicién y la improvisacion.

De estos planteamientos surgieron muchos creadores
cada uno con sus propios postulados artisticos, fundamentados en distintas
concepciones del mundo y maneras de afrontar el movimiento en el espacio
y el tiempo. Esto dltimo, naturalmente, al margen de reglas prescritas, lo
cual permitfa a la imaginacion jugar y explorar libremente todas las posibili-
dades del movimiento corporal.

o coredgrafos,

Los creadores de la danza moderna en Estados Unidos: Ruth St. Denis,
Doris Humphrey y Martha Graham

La danza moderna estadunidense apareci6 pocos afios después que la alema-
na, pero se desenvolvié en forma paralela, pues sus ideales eran similares.
Muchos de los bailarines de esta nueva forma, después famosos, no se entre-
naron desde sus primeros pasos con las nuevas técnicas; algunos venfan de
la escuela de ballet y otros eran pioneros de la danza natural* o danza libre.”

Danza natural: término utilizado por Isadora Duncan para expresar su oposicion a la codifica-
cion del ballet clésico. Segiin ésta, habfa quien se explicaba su danza diciendo: *Se trata de
danza natural’; sin embargo, Duncan enfatizaba que, a pesar de la libertad que imprimfa a
sudanza y de su acuerdo con el movimiento natural, ésta siempre debia tener un orden, por-
que incluso en la naturaleza existe un orden riguroso. “Natural”, decfa, s6lo debe significar que
la danza nunca va en contra de la naturaleza y no que todo se abandona al azar. (Isadora
Duncan en ibid., p. 42.)

Danza libre: danza moderna, por oposicion a la danza clisica; término acuniado por Elizabeth
Selden para designar a todos los tipos de danza que se separaron de la tradicion del ballet cl
sico, a la manera de Isadora Duncan. (lbid., p. 37.)
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Muchos fueron los seguidores de la danza libre —en el sentido de
Elizabeth Selden— y de los principios de Isadora Duncan; sin embargo, el
nacimiento y desenvolvimiento de la danza moderna originalmente norte-
americana se deben tanto a ella como a Ruth St. Denis (1879-1968), quien
para realizar parte de su obra coreogrifica se acerco a las formas de vida de
los indios del este de Estados Unidos. Ademas, se interesé en las culturas
orientales y aporté gestos y movimientos inspirados en ellas. La critica de la
época coincidi6 en que St. Denis tenfa una fina percepci6n para la presenta-
ci6n teatralizada de sus creaciones, cuya estructura ajustaba al patrén musi-
cal. Paul Love opina que mientras Duncan dependia de la subjetividad y el
acercamiento interior a la musica, St. Denis segufa el dibujo musical tan de
cerca que cada danza podia ser una réplica de algin instrumento de la or-
questa.

En la década de los veinte la danza moderna norteamericana ya conta-
ba con un niimero importante de seguidores. Entre ellos destacaban Martha
Graham (1894-), Doris Humphrey (1895-1958) y Charles Weidman (1901-
1975), quienes dominaron el espacio de la danza con sus personales concep-
ciones y sobre todo con su singular creatividad. Sobre ellos Love afirma:

Podemos atribuir en buena parte sus impetus a la danza de Isadora Duncan y
ala escuela de Ruth St. Denis y Ted Shawn (Denishawn) y en otra parte a la
clarificacion de los propésitos que hiciera la nueva escuela alemana. No obs-
tante, ellos [Graham, Humphrey y Weidman] contribuyeron a una nueva re-
volucién y a la conformacién de teorfas que empezaron a tomar forma al mis-
mo tiempo que habfan sido incubadas antes de que la danza alemana los en-
volviera. Estaban trabajando hacia la at hacia el clasicismo, hacia
la conciencia de América [...] Fueron originales, bailarines creativos, los tres
trataron de dar a la danza bases arquitecténicas.*

Hacia 1920 las jévenes norteamericanas empezaron a trastornarse por el
auge del arte escénico. Muchas de ellas dejaban sus pequefios pueblos y a sus
familias para ingresar al show business, en la danza, el teatro o el cine. Las
hijas de las familias de abolengo se convertian en bailarinas de Ziegfeld 0 en
estrellas del cine mudo. En California se concentraba la actividad dancistica
y teatral, tanto, que se lleg6 a decir que Terpsicore se habia convertido en la
santa patrona de la ciudad de Los Angeles. Las compaiifas de danza se con-
formaban con estudiantes que poco después se volvian profesionales. Mu-
chos nifios y j6venes tomaban clases de baile cldsico en las escuelas privadas

% Paul Love, “The Development...", op. cit., p. 9.



en las que ensefiaban maestros rusos que habian salido de su pais huyendo
de la Revolucién. Una de esas escuelas fue la de Theodore Kosloff, con
quien estudiaron los mas famosos bailarines de la época; sin embargo, no
existian companias de ballet estables donde pudieran mostrar su arte, y por
necesidad cafan en el teatro de revista o el cine.

La danza moderna surgi6 trabajosamente de este mundo de frivolidad
con su carga de expresividad humana. Habr4 que aquilatar el valor de los
primeros luchadores de la danza moderna norteamericana, en especial de las
mujeres que salieron adelante confiadas en la vitalidad de un arte que se
comunica a través del movimiento del cuerpo y que empieza allf donde la
palabra termina, un arte capaz de transformar las emociones mas profundas,
una danza de significados mdltiples, cuyo medio para revelar destellos de
emocién es la poética del movimiento.

La danza moderna crecié en Estados Unidos con gran vitalidad, y en
poco tiempo su consolidacién fue definitiva. Las personalidades se manifes-
taron vigorosas, al punto de que cada una encabezé un camino, una escuela,
un estilo y més tarde, con el apoyo de sus alumnos, una técnica.

En la década de los treinta la danza moderna estadunidense empezaba
a dejar atrés el periodo dificil de sus intentos para configurarse y se iniciaba
en la preocupacion por su organicidad interna y por el anlisis teérico de sus
postulados.

Gracias a su crecimiento como creadora, Doris Humphrey se ocupé de
organizar sus ideas y experiencias en un sistema para la composicién coreo-
gréfica, donde dio preeminencia a la conformacién estructural de las obras.
Afirmaba que la danza podia concebirse emocionalmente, pero al mismo
tiempo debfa construirse intelectualmente, lo cual era posible aprender
como parte del oficio del coredgrafo. El creador “deberia oponerse a la inno-
vacién gratuita y tener el coraje para apartarse de las tendencias del mo-
mento, si fuera preciso”."’ Humphrey establecié como principio de movi-
miento el concepto de tensién-relajacién que, como hemos visto, se habia
venido manejando tiempo atrés, aunque con distintos enfoques. Concibi6 al
movimiento como un arco entre dos muertes: “Hemos comprendido que
hay dos polos, y que ambos son muerte. La muerte de la ausencia de movi-
miento (éxtasis) yace de un lado; la muerte de la destruccion (pérdida de
equilibrio) en el otro”

Segiin ella, el movimiento esta esencialmente desbalanceado y el gra-
do de balance condiciona la intensidad del movimiento. El grado de distor-

»

Doris Humphrey, op. cit., p. 20.
Humphrey y Love, “The Dance of Doris Humphrey”, en Virginia Stewart, op. cit., pp. 109-110.



sion de un movimiento determina su tensién. El ritmo es el resultado de la
organizacién de esas partes en un todo unificado.’

Uno mis de los aspectos singulares de su pensamiento es su concep-
cién del ritmo y sus cuatro fuentes de organizacién: en primer término, el
ritmo respiratorio, el canto y el habla, del que se origina el fraseo y el ritmo
de la frase; en segundo, los ritmos de las funciones organicas (latidos del
corazon, contraccién y distensién de sus misculos), las ondas de sensacién
de las terminaciones nerviosas; en tercero, el ritmo motor, mecanismo pro-
pulsor de las piernas, puntos de apoyo que permiten al ser humano despla-
zarse en el espacio; y por tltimo, el ritmo emocional, con variados acentos
motivados por el arrebato o la declinacién del sentimiento, que nos permite
deducir los ritmos equivalentes de otros seres humanos.®

El ritmo fundamental en Doris Humphrey es el ritmo motor, que se crea por
la relacin dindmica entre el cuerpo y el espacio. El primer movimiento es
parala artista el impulso de resistir la fuerza de gravedad, un peso que se con-
vierte en el simbolo de todas las fuerzas que amenazan el equilibrio y la segu-
tidad del hombre. El conflicto estd entre el hombre y su ambiente. Esta lucha
contra el “peso” nada tiene en comiin con la pretension del ballet clasico de
negar la gravedad. Por el contrario, se trata de enfrentar ese “peso” como una
lucha, no para escapar en forma graciosa, sino para dar un sentido dramatico
ala danza. "

Por su parte, Martha Graham desarroll6 un original y novedoso movimiento
en sus creaciones, cargadas de fuerza expresiva. Su aportacion al lenguaje
coreografico es sumamente amplia, aunque se le reconoce por su movimien-
to a veces intenso, otras percusivo, originado en la contraccién-liberacién
(release).* Con Graham la danza moderna encontré otro sitio en el espacio:
el piso, sobre el cual desplegé una serie de movimientos que hubiesen pare-
cido imposibles dentro del concepto de la danza clasica. Da tanta relevancia
al espacio aéreo como al piso; en ambos se mueve con una gran carga de
tension y un esfuerzo, que imprimen a su danza un carécter tan personal.

» ldem

Doris Humphrey, El arte de..., op. cit., pp. 110-111

Roger Garaudy, citado en Lin Durén, La humanizacién de la danza, México, Nsa, 1990, p. 54.
Contracei6n es el proceso fisico de acortar la distancia entre los dos extremos de un masculo.
Puede ocurrir, por ejemplo, en el brazo, sin doblarlo. La contraccin es el método y la tension
el resultado. El término liberaci6n (release) denota el momento en que el cuerpo estd en res-
piro, ha inspirado y tiene una cualidad aérea. (Paul Love, Terminologia de la danza..., op. cit.,
pp. 16-17.)
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Siis aportacionss al desarrollo ¥ la condicion muscular han liegado a ser in-
dispensables en la formacién de los ejecutantes de la danza contemporénea.
Estas eran las grandes figuras reconocidas en Estados Unidos en la década
de los veinte y treinta.

Waldeen entre la danza y la poesia: (como distinguir
a la bailarina de la poeta?

.debia evitar toda trampa de un muevo formalismo.
buscaba otro movimiento corporal libre, atrevido, sen-
sual.. capaz de expresar mi mundo interior... la realidad

externa de la vida y la sociedad.

Waldeen®

Su infancia: se buscaba en la poesia y se encontraba en la danza

En medio de esa gran excitacién que envolvia a la danza moderna norte-
americana en las primeras décadas del siglo xx, Waldeen nifia-adolescente
estudiaba ballet cldsico en la famosa escuela de Theodore Kosloff. La danza
y la poesia ocupaban sus suefios de adolescente y sus inquietudes creativas.
Habia empezado a estudiar ballet a los cinco afios (1918) en Dallas, Texas,
su ciudad natal, pero su vocacién era tan grande que sus padres decidieron
trasladarse a California con el fin de apoyarla en su crecimiento como baila-
rina. En entrevista con Anadel Lynton, Waldeen recuerda: “Comencé a la
edad de cinco afios, a la edad de siete fui matriculada en una escuela de ba-
llet, era diario, de mafiana a noche. Tenfa profesores particulares, no fui a
colegios piblicos. Mi vida era la danza”.*

Waldeen empez6 su entrenamiento en la escuela de Kosloff en 1921.
Tomé clases con Vera Fredowa, maestra del Sadler's Wells y con Maria
Baldina, bailarina del ballet de Diaghilev.

Tampoco escap6 a “la locura de la danza” que habfa invadido a los ni-
fios y jvenes californianos. Su maestro Kosloff pronto se dio cuenta de su

# Waldeen, “El expresionismo y mi participacion en la danza moderna mexicana”, en Plural,
segunda época, vol. XVIIL, nim. 11 (213), México, junio de 1989, pp. 49-50.

4 Anadel Lynton, entrevista con Waldeen, inédita, Cuernavaca, Morelos, 19 de diciembre de
1983
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gran talentoy, a pesar de su corta edad, la invité a pertenecer a su compaiia.
A los trece anos Waldeen iniciaba sus actuaciones como solista en la Com-
paiifa de Opera de Los Angeles. Habia logrado pronto uno de sus suefios:
llegar a ser bailarina de ballet. Sin embargo, a los quince afios abandon6 la
danza académica y se separ6 de la escuela de Kosloff, en busca de un lengua-
je que le permitiera comunicar mejor sus inquietudes: “No habia danza mo-
derna en ese tiempo. Sélo el libro de Isadora Duncan. Lef el libro, me hizo
saltar y fue el fin del ballet, comencé a buscar en mi misma para encontrar Mt
danza... deseaba bailar descalza”.*

Aunque el ballet cldsico le habia proporcionado una técnica, se habfa
dado cuenta de que en ese momento no era el mejor medio para desarrollar
su creatividad. En tanto la danza moderna norteamericana se ramificaba
en distintos caminos, de acuerdo con las individualidades del momento,
Wialdeen hacfa lo propio, empefiada en revelarse a si misma para encontrar
una forma de moverse que fuera personal, original y creativa, con la que se
sintiera en armonfa. Le parecfa indtil buscar nuevas formas de expresion
dentro de la concepcion de la danza académica; era necesario romper con
ella. La danza moderna le ofrecia la pretendida libertad creativa.

Se interesé en la rama de la escuela alemana de danza moderna y se
acercé a ella. Tomé clases con Benjamin Zemach, exponente de aquella es-
cuela, relacionada con Laban y Wigman, y director del teatro ruso Ha-
bimah, tradicién hebrea que fusionaba teatro, canto y danza. Tomé cursos
intensivos con Mary Wigman y Harald Kreutzberg* durante la estadia de
éstos en California, e inici6 su camino de creacién propia ofreciendo con-
ciertos como solista en Nueva York y otras ciudades de la Unién Americana.

renté un estudio, imparti clases y comencé a descubrir lo que deseaba bai-
descalza. En ese tiempo, como dije, no habfa danza moderna. Estaba Ruth

la

Saint Denis, con quien no tenfa deseo de estudiar porque ella carecfa de téc-
nica y yo tenfa una técnica [...] altamente desarrollada. Y entonces tuve la
buena fortuna de ver a Wigman, quien venia en una gira de conciertos
(1930), y a Harald Kreutzberg ¢ Ivonne Georgi |...] entonces, alrededor de la
segunda gira de Wigman, tomé un curso intensivo con ella. Con personas se-
leccionadas que ella eligi6 y yo fui una de ellas.7

5 Idem.

Harald Kreutzberg (1902-1968), maestro, coredgrafo y bailarin aleman. Estudié con Wigman
¥ fue compariero de danza de Ivonne Georgi. Con ella hizo giras por Alemania, Europa y Es-
tados Unidos. Llego a ser mundialmente conocido como el principal exponente varon de la
danza moderna alemana. Abri6 una escuela en Berna en 1955.

Anadel Lynton, op. cit
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Las opciones que entonces proponia la danza neoyorquina no la satisfacian.
Su deseo mas profundo se orientaba hacia la creacién de una forma dan-
cistica personal, una estética de la danza creada por ella, con la cual expre-
sar sus sentimientos més intensos y su vision del mundo.

A los dieciocho afios contaba ya con un repertorio, resultado de una
basqueda personal basada en sus conocimientos de ballet clasico y en la li-
bertad de movimiento y concepcion que le ofrecfa la nueva danza.

Autodidacta, estudi6 musica y filosoffa; analiz6 las obras maestras de
las artes plésticas, a los autores clasicos, romanticos y contemporaneos, en
quienes encontré suficientes razones y ensefianzas para su trabajo creativo.

En 1932 se integro al grupo de Michio Ito, con quien hizo una gira a
Japén. Ito, japonés de nacimiento, habfa sido enviado por su familia para
realizar estudios sobre arte. Impresionado por Nijinsky e Isadora Duncan,
decidi6 estudiar danza. Hizo su debut como bailarin solista en 1915, tras es-
tudiar con Dalcroze en Dresden y con otros maestros de la nueva danza
en Inglaterra. Posteriormente viaj6 a Estados Unidos; realizé actuaciones en
Nueva York y Los Angeles, donde conocié a Waldeen.

Con obras de su creacién Waldeen se uni6 al grupo de Ito, e interpretd
también las coreografias de éste. Como era costumbre, la compania de
Michio Ito estaba compuesta por bailarinas y bailarines solistas, quienes no
siempre eran los creadores de las obras que bailaban. En muchas ocasiones
Waldeen les montaba las danzas. Cuando la compaiifa hizo una larga gira al
Japén, Waldeen, siempre inquieta, cred, actud y estudio la filosoffa oriental
y las teorfas de la danza japonesa.

De regreso a su pafs, en 1933, continué sus presentaciones como solis-
ta en Estados Unidos y Canada.

Durante casi toda su vida us6 solamente su primer nombre: Waldeen.
Pocos, aun los més intimos, conocfan el apellido de su padre: Falkenstein.
Este habfa escogido ese nombre para su hija inspirado en la obra literaria
Walden o La vida en los bosques, del escritor norteamericano Henry David
Thoreau.* Quiza también le recordara la ciudad alemana de Wald, en la
provincia prusiana del Rin; o pensaba en las Waldenweiblen, espiritus feme-
ninos de los bosques en la mitologia germénica. La familia de su padre habia

“ Walden, obra del norteamericano Henry David Thoreau (1817-1862), publicada en 1854, es
considerada una obra cldsica de la literatura norteamericana. Se trata de un diario escrito por
Thoreau durante sus dos afios de retiro en Walden Pond, una propiedad de William Emerson,
donde vivi6 solo, con las plantas, los animales, la tierra, el ielo, el agua y unos cuantos libros
El autor muestra su profundo espiritu de observacion de la naturaleza, su inclinacion a la vida
meditativa y a la soledad de un hombre que por instinto aborrece la civilizacion. (Diccionario
literario, t. X, Barcelona, Montaner y Simén, 1960, p. 756.)
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llegado de Prusia, cuando ¢l era todavia un nifio. La madre de Waldeen, en
cambio, habia nacido en Georgia, Estados Unidos, y pertenecia a una fami-
lia bien educada. Ambos amaban el arte; ella tocaba el piano y ¢l habia he-
cho del grabado su profesion; sostenia a la familia con una pequefia impren-
ta que tenia en su casa.

El ambiente familiar en el que crecié Waldeen fue propicio para el des-
pliegue de su sensibilidad artistica, siempre alentada y comprendida por sus
padres. Toda su vida fue una gran lectora y nunca dejé de escribir poesfa, la
otra de sus dos grandes pasiones.

Waldeen liega a México: el embrujo de la tierra mexicana

En 1934 un acontecimiento marcé un cambio definitivo en la vida de
Waldeen: viaj6 a México con la compaiia de Michio Ito, la cual se presenté
en una larga serie de conciertos a partir del 2 de junio, principalmente con
obras de Waldeen y de Ito. La madre tierra mexicana la embrujé; queds fas-
cinada. Afos después recordaba: *...hice mi primera visita [a México] en
1934, y el pablico me acogié con un amor y un elogio que sobrepasaban todo
lo que hasta entonces habfa yo experimentado. Pero la verdadera Hechicera
fue la Madre Oscura: la tierra, su historia, su pasado prehnp'lmco, la belleza
y el espititu de su pueblo, sus artes, sus artesanfas

Desde ese momento, el arte y la cultura mexicanos ejercerian una ex-
trafia atraccién sobre ella, la que plasmé mas tarde, impulsada por su espiri-
tu poético, en su produccién literaria:

Madre oscura, madre morena, madre de laoscuridad, de la luz enterrada bajo

la oscuridad, moldeada en perennes formas sin fin de barro, de oro y jade y

turquesa, enterrada en las profundidades de la tierra milenaria: México, con

tu mascara de pasado insondable enarbolada en la mano izquierda, mientras
I

la diestra se ocupa en acumular la de nuestra era

tecnoldgica, y tus brazos se llenan de llanto por tus hijos hambrientos y mise-

rables que atin blanden machetes y se inclinan sobre el arado, o sacan de sus
telares de cintura sus telas mégicas de complejo disefio.”®

Las actuaciones en México de la compaiia de Michio Ito fueron amplia-
mente comentadas en las resefas artisticas. Llegaba precedida por un defi-

# Waldeen, La danza. Imagen de creacién continua, op. cit., p. 143
® Idem
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nitivo éxito en Nueva York. El Chicago Herald afirmaba: “Hubo técnica de la
mejor que se adquiere con la experiencia, una técnica que denoté gracia
continua, aun cuando el bailarin japonés acometia con la danza a enemigos
imaginarios, dando salvajes saltos acrobaticos”.”"

Y el Chicago Tribune: “El estilo de Michio Ito es claramente oriental
con el extraordinario control, movimiento implicito y opuesto y ritmo exac-
to del Par de abanicos y Danza oriental, asi como Lluvia primaveral...”"

La critica decia: “Waldeen fue lo més especialmente prominente de la
noche, sus ricas calidades emocionales, su gracia exquisita, su belleza y ju-
ventud y su notable talento técnico, hacen de ella una artista inconmensu-
rable...”

En nuestro pais Jorge Pifié publicé una entrevista con Michio Ito dias
antes de su primera actuacion, en la que el artista expuso interesantes opi-
niones sobre la danza y Latinoamérica. Escribi6 Pifié:

El éxito de Michio Ito estriba en que domina diversos aspectos del arte, y
uniendo sus conocimientos plasticos con los musicales, obtiene una gran
fuerza de expresion ritmica. Sus trabajos pictéricos son muy interesantes, y en
cuanto a misica, tiene obras tanto o més valiosas que las mencionadas. Pero
uno de los aspectos mas interesantes de Michio es el filoséfico. Ante todo ha

trabajado infatigablemente por presentar en Europa y América del Norte al-

gunos aspectos ignorados del Japon.™

Al pedirsele que dijera algo acerca de sus danzas, Ito respondié: “Antes que
nada son impresionistas, de interpretacion, todas ellas con psicologia japo-
nesa”. Al preguntarsele qué danzas de América Latina le interesaban mis,
después de un breve silencio contesté con cordura:

México es el primer pais que visito de la América Latina [....] He visto en el
extranjero muchos bailes procedentes de aqui, y aunque estaban muy bien
montados, presiento que hay cosas mejores, mas puras. México es un pafs de
gran riqueza plastica y ritmica, y prefiero estudiarlo profundamente para des-
pués hablar5*

Patricia Aulestia, La danza premodema en México (1917-1939), México, Instituto Nacional de
Teatro/UNESCO, 1995, p. 202.
Idem.

‘on Michio lto el bailarin japonés”, en Jueves de Excélsior, afio XII, nim. 624,
Meéxico, 7 de junio de 1934, p. 16.

Idem.
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Tras otra pausa, dijo:

Meéxicoy el Japén estan en un caso semejante ante los ojos del mundo: encie-
rran verdaderos tesoros artisticos, pero atin no han sido exhibidos, no han
sido divulgados. Hay algo més: México ignora lo que tiene el Japén, y vicever-
sa. Por el momento mi deseo es que hagamos un intercambio. Yo traigo algo
que mostrar, y de aqui me llevaré lo que debe conocerse, lo que ya no debe
permanecer encerrado bajo las siete llaves de la indiferencia. 5

El articulo de Jorge Pifi6 termina con el siguiente comentario:

Cuando aparezcan estas lineas ya el piblico de México habra conocido per-
sonalmente a Michio Ito, y nosotros habremos saciado la curiosidad que este
hombre singular nos ha despertado.

iOjald que tengamos que vérnoslas, al fin, con un verdadero artista del
baile!s?

Sin duda, Waldeen fue la ﬁgura mds destacada en las crénicas y criticas. Si
los pericdicos capitali 1 la i i6n que caus6 el
espectaculo de Michio Ito. también dejaron constancia del impacto que la
personalidad, fuerza y belleza de Waldeen produjeron en los espectadores.
Revista de Revistas inundé sus paginas con deliciosas fotografias de Waldeen,
una de ellas en la primera pagina.®® El resefiista de ese semanario calificaba a
Waldeen de “expresiva sacerdotisa del ritmo”, ademas de elogiar su belleza y
elegancia.

La compaiifa inici6 sus actuaciones el 2 de junio de 1934 con el patro-
cinio de la Asociacién Musical Camacho-Vega. Los conciertos estuvieron
acompariados por la orquesta Camacho Vega, en la que actuaba como violin
concertino Higinio Rubalcaba.”” La temporada se prolongé hasta el mes
de agosto y las actuaciones tuvieron lugar en los teatros Hidalgo y Arbeu de
esta ciudad. El repertorio estaba conformado por coreografias de Michio Ito,
Joseph Cardenas y Waldeen, todas pequefias piezas que se sucedian unas a

5 Idem.

5 Ldem

% Revista de Revistas, afio XXIV, nim. 1263, México, 29 de julio de 1934, p. 1.

Higinio Rubalcaba (1905-1976), famoso violinista mexicano nacido en Yahualica, Jalisco,
autodidacta. En su_tiempo fue considerado de los mejores del mundo, junto con Joseph
Smilovitz, Sandor Roth e Imre Hartman. Concertino de la Sinfnica de México, de la
Filarménica de la Ciudad de México y miembro del Cuarteto Lener. Fue también un destaca-
do compositor.
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otras, de lo cual la critica y el piiblico se lamentaron, pues no se habia pre-
sentado un ballet completo sino solamente pequefias piezas catalogadas por
los criticos como “divertimentos”.

Arturo Rigel escribi6 sobre Waldeen en Revista de Revistas:

La vigorosa y fina personalidad de esta danzarina, destacé su arte y su nombre
en la breve temporada que nos ofreciera Michio Ito en el Teatro de la Secre-

tarfa de Educacion. Su estilo, su ari  su alidad expresiva en
todos y cada uno de sus pasos, actitudes y ademanes, realzaron con perfiles

luminosos la figura juvenil y esbelta de Waldeen [...]
| 4nd.

la escultura palpitante pierde sus fsticas
sexuales y tentadoras para volverse un elemento més en el conjunto de suge-
rencias; sacrifica toda vanidad para integrarse en la misica, en ¢l ambiente y
plasmar con sus giros la estampa sonora de los arpegios [...]

Trdgica y romdntica, Waldeen matiza sus creaciones con la devocién apa-
sionada que la inspiran sus favoritos maestros inmortales: Beethoven, Bach,
Mozart, César Franck [...] y con el refinamiento de su espiritu de seleccion,
que pone en la danza su exquisita sensibilidad femenina, su delicado tempe-
ramento de poetisa y su s6lida cultura de critica de arte...

El critico terminaba elogiando no solamente su atractiva personalidad, sino,
bien enterado de sus habilidades como poetisa, sus publicaciones en su len-
gua materna: Figure in the City y Other Poems; asf como sus ensayos, Relation
Between the Dance and Sculpture, The Modern Dance y Monograph upon the
Spiral Movement of Leonardo da Vinci in Relation to the Dance. Segdn informa
en la misma publicacién Arturo Rigel, en esos momentos Waldeen era cola-
boradora de la afamada revista American Dance Magazine.

Waldeen siempre vivié cerca de los diversos movimientos de las artes,
ademds de interesarse en los nuevos enfoques en el andlisis conceptual de
las ciencias, en especial de la biologia y la fisica, nociones donde encontraba
cimientos de insospechadas relaciones entre arte y ciencia.

La inquietud de Waldeen por la cultura fue justamente captada por el
critico del semanario Revista de Revistas, quien en la misma crénica que nos
ocupa afirmé: “Cultivindose siempre, vive atenta a las distintas fases de la
cultura universal y su charla se irisa con citas oportunas de los ms renom-
brados escritores, y su antena capta la belleza en los conciertos y en las expo-

®  Arturo Rigel, “Waldeen, artista creadora”, en Revista de Revistas, afio XXIV, nim. 1262, Méxi-
co, 22 de julio de 1934, pp. 26-30.



siciones, en las lecturas y en los paisajes, para traducirla a través de su corda-
je sensorial y su espiritu armonioso...”s!

La compaiifa de Michio Ito estaba integrada por su director, Waldeen,
Bette Jordan, Jocelyn Burke y Joseph Cardenas, quien, ademds de sus dan-
zas, era creador de su vestuario, en el que hacfa especial uso de la méscara.

El programa estaba integrado por alrededor de veinte breves piezas
dancisticas, sin ninguna relacién entre si, con los ms diversos temas y esti-
los. Algunas tenfan un marcado acento oriental, como Murallas esculpidas de
Angkor, Danza en un templo de Buma, Danza de la lanza, Kyo no shiki, Impre-
siones de un actor chino, Par de abanicos, Pavo real blanco, coreografias de
Michio, o Puriales malayos de plata, Budha de Oro, Black Sarong, de Joseph
Cérdenas; otras, de temas europeos o bien universales, como las de Waldeen,
fundamentalmente ejecutadas por ella. Entre éstas, obtuvieron mayor éxito Tres
epigramas esparioles, en homenaje al famoso personaje de Don Juan, con misica
de Verna Arvey, sobre la que Tina Vasconcelos de Berges coment6 en la “Créni-
camusical” de la revista Todo: “La bailarina sentada en el suelo y exclusivamente
con movimientos de brazos y mutaciones de rostro nos hace presenciar, concu-
rrit, a una pelea de gallos en una plaza espariola” %

De caracter diferente, la coreografia El paseo fue glosada por la misma cro-
nista: “Delicadamente, sutilmente, con finura exquisita baila Waldeen El paseo,
también de Arvey. Inicia el paseo sirviéndose de la sombrilla coquetamente;
busca al galan, hace sentir que él ha llegado, y luego, quizds al pedirle éste un
beso, huye gricilmente. Waldeen es una valiosa colaboradora de Michio Ito.”®*

Otras obras de Waldeen fueron: Religioso, con musica de Bach, la que
obtuvo innumerables menciones, sobre todo por su calidad interpretativa;
Danza graciosa, masica de N. Medtner; Preludio mimero 8 de Scriabin;
Allegro, musica de N. Medtner; Atardecer estival en Bretaiia, musica de
Rhene Baton; Bourré, misica de J.S. Bach; Abedules, musica de G.B. Nevin;
Cancion montanesa, musica de Dvorék; y Juba, misica de Morris, sobre la
cual Roberto el Diablo, pseudénimo de Roberto Nifiez y Dominguez, escri-
bi6 en sus Cuarenta arios del teatro en México que cautivé “con su gracia alada
en esa vision popular de Juba, verdaderamente deliciosa en la frescura agres-
te de sus ritmos”.*

S Idem.
* Tina Vasconcelos de Berges,
de 1934, p. 32

Idem.

Roberto Nifez y Dominguez (Roberto ¢l Diablo), Cuarenta arios de teatro en México (p. 372),
citado en Patricia Aulestia, op. cit., p. 204.

musical”, en Todo, afio I, nim. 43, México, 26 de junio

&
“
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Para entonces Waldeen creaba sus coreografias desde un bien funda-
mentado eclecticismo musical; sin embargo, manifestaba ya la preferencia
de toda su vida por Johann Sebastian Bach.

En su primera estancia en México, Waldeen no fue ajena a la vida co-
tidiana y cultural del pais. No solamente admir6 la obra del muralismo mexi-
cano, sino que tuvo contacto con el mundo cultural e intelectual y fue cons-
ciente del momento politico que se vivia. Pero es posible que sobre todo la
haya subyugado la sensibilidad que encontr6 en los sitios de mayor afluencia
de las clases populares, los mercados, las ferias, donde se exhiban los pro-
ductos surgidos de la rica imaginacion del mexicano: sus artesanias, su for-
ma de combinar los colores, de mostrar los productos en venta.

Entonces, Waldeen ya debia presentir que su vida y lo mds rico de ella,
su actividad creadora, estarfan profundamente ligadas con este pais al que
apenas conocia y que pronto se le habia revelado. Habia surgido en su ser el
primer impulso de lo que mis tarde constituirfa su proyecto de vida. Por ello,
antes de regresar a su patria ofreci6, al igual que muchos otros artistas que
venian de visita, dos tltimos recitales con dos obras, Romanticismo y Revolu-
cion, creadas bajo el estimulo y la impresion de esta “tierra milenaria, madre
oscura, madre morena, madre de la oscuridad”, como ella la llamaba, en su
lenguaje poético.

La crénica de Roberto el Diablo, publicada en agosto de 1934 en “La
semana teatral” del semanario Revista de Revistas, nos informa al respecto:

Antes de retornar a su patria la euritmica danzarina norteamericana, quiso
ofrecer dos dltimos recitales, no s6lo para despedirse del pablico metropolita-
no que tan cdlida acogida le dispensara, sino para ofrendarnos como lirica
dadiva, los bailables [sic] que nuestro ambiente le ha inspirado.

Dos fueron las “Impresiones mexicanas” que incluyé en su repertorio
coreogrifico, como perdurable recuerdo de su estancia en nuestro valle: “Ro-
manticismo” y “Revolucion”, la primera con misica del malogrado Chucho
Martinez y la segunda bordada con motivos populares. En ambas, su delicado
temperamento de sacerdotisa del ritmo logrd aprisionar, en los escorzos de sus
danzas, el tono de suave melancolia y de draméticos impulsos de los remas

que le sugiri6 el paisaje de estas latitudes.
Ojalé que la eminente bailarina vuelva algin dia a dejarnos contemplar el

aligero encanto de su silueta.””

& Roberto Nifiez y Dominguez (Roberto el Diablo), “La semana teatral: Waldeen, en Revista
de Revistas, afo XXIV, nim. 1264, México, 5 de agosto de 1934, pp. 24-25.
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Niifiez y Dominguez no sospechaba que Waldeen volverfa para quemar sus
naves e iniciar la lucha por lo que finalmente habrfa de ser el gran anhelo de
su vida: la creacién de una danza moderna de rafz mexicana.

Cuarenta y nueve afios ms tarde, Waldeen repetirfa con nostalgia lo
que tantas veces record6:

Vine a México con actitud humilde [...] Quedé completamente anonadada
por el México de 1934, me enamoré de él. [...] los mexicanos me cautivaron,
los artistas, los intelectuales, porque gustaban de mi danza y me llevaron a
todos lados. Fui a fiestas, subf a autobuses, monté a caballo, fui a las monta-
fas con ellos, todo era fiestas. Estuve en todas las ceremonias, en todos los
rituales. Pricticamente vivia con todos estos artistas e intelectuales. Y ellos
mismos también estaban descubriendo México, descubrian el México indige-
na entonces.*

Era el periodo cardenista...

El retorno a su pais natal: el desencanto

De regreso a su pais, Waldeen se plante6 como meta encontrar los medios
necesarios para ofrecer conciertos en la ciudad de Nueva York, donde de-
seaba mostrar el repertorio de su creacion.

Entre 1935 y 1937 abri6 una academia de danza en Los Angeles y pre-
par6 a un grupo de alumnas para presentarse con ellas en sus préximas ac-
tuaciones. Con ese grupo obtuvo un significativo éxito en la presentacién
del Festival Bach en Carmel, California, sobresaliendo la interpretacién de
su obra Religioso, con la Tocata en Re de .S. Bach.

En Hollywood la comedia musical se encontraba en su mejor momen-
to, de ahi que tuvo la oportunidad de conseguir trabajo y actuar con estrellas
como los hermanos Marx, Fred Astaire y Ginger Rogers. No le importaba
bailar dentro del “coro” ni con cualquier estilo de danza que se le pidiera
como parte de los grandes conjuntos contratados para aquellas peliculas,
pues con ello se acortaba su camino hacia la gran ciudad de Nueva York. Sin
embargo, también actu6 como “primera danzarina y consultora técnica de
directores de coreografia, en los estudios de la Metro Goldwyn Mayer y la
RKO".%7
“ Anadel Lynton, op. cit

" Arturo Rigel, “Waldeen, creadora de danzas”, en Revista de Revistas, afio XXVIII, ndm. 1499,
Meéxico, 12 de febrero de 1939, p. 20.
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En esa etapa de su vida creativa Waldeen concebia a su danza y movi-
miento dentro de un lirismo corporal, alejado de los patrones rigidos, linca-
les, considerados entonces como exponentes de “lo moderno”. Afirmaba
que su concepto de movimiento haba nacido del estudio y analisis de pinto-
res como El Greco, Da Vinci y William Blake, quienes le habfan ensefado
més que cualquier maestro de danza. Con el conocimiento de la danza japo-
nesa habfa incorporado su necesidad del control en la forma, y habfa apren-
dido a usar la técnica del ballet clasico sin plegarse a las ideas de la escuela
tradicional. Buscaba una forma de creacién absolutamente libre, fundamen-
tada en principios filoséficos humanistas. Recordaba:

Después de 1934, regresé a los Estados Unidos y durante los siguientes cuatro
afios continué mi btsqueda de una forma propia de danza moderna. Habia
roto con el formalismo del ballet cldsico y no tenfa ninguna intencién de pa-
sar ala trampa de un nuevo formalismo; para mi, la mayorfa de las escuelas
neoyorquinas habfan caido justamente en eso. Buscaba un movimiento cor-
poral libre, atrevido, sensual, un movimiento capaz de expresar el mundo
interior de la bailarina, asf como la realidad externa de la vida y de la sociedad.©

Waldeen hizo su debut en Nueva York en el Guild Theatre en febrero de
1938. El programa estaba integrado por sus creaciones, e inclufa obras reali-
zadas en los afios anteriores, que habian sido parte del repertorio presentado
en México: coreograffas compuestas con musica de Hindel, Beethoven,
Charles Jones, Edward Morris; su famoso trabajo Fragments from Old Spain,
con mdsica de Verna Arvey; Black Spirituals, en arreglos elaborados especial-
mente para ella por Harold Forsythe, compositor de color de gran renombre
en aquel pais; y Dance for Regeneration, sobre un poema de Wallace Stevens,
con el que cautivaba a su audiencia.

Con motivo de su actuacién se dijo que los criticos mas receptivos ha-
bian apreciado el aspecto personal de su obra dancistica, su concepto del
movimiento y su traduccién del mismo a una fluidez ritmica, dentro de una
técnica perfectamente controlada. Reconocieron en su estilo la influencia
de los pioneros de la danza moderna, en especial de Duncan; mencionaron
su lirismo; apreciaron su personalidad, la soltura ritmica de sus movimientos
en su relacion con las formas musicales, la estructura de sus obras y el con-
trol de su técnica. Sin embargo, la critica del dance establishment neoyorqui-
no respondi6 friamente. Jerome Bohm, uno de los criticos més reconocidos,
sefial6 en el Herald Tribune que s6lo habia visto algunos aciertos aqui o alla,

 Omar Galindo, “8 preguntas a Waldeen”, en Los Universitarios, México, marzo de 1982, 5/p.

29



como en Dance for K ion, y otros movimi que oc: 3
recordaban a Duncan.®”

Desalentada por la critica neoyorquina, Waldeen buscé un piblico
mas receptivo a su personal sensibilidad; el estimulo de su éxito en México
Ja alento a volver, con su valija cargada de esperanzas. Afos después comentd:

Cuando estuve en Nueva York, antes de regresar a México, [...] me sentf im-
pelida a continuar mis esfuerzos por crear una forma propia de danza moder-
na basada tanto en mis estudios con los maestros Wigman, Kreutzberg,
Zemach y Michio Ito, como en mi propia biisqueda, que surgic al romper con
quince afos de ballet clisico y su formalismo. Por lo tanto, debfa evitar toda
trampa de un nuevo formalismo como el que encontré en la mayorfa de las
escuelas neoyorquinas. Pensé en Picasso, quien dijo: “No hay duda, es util
para un artista conocer todas las formas de arte que lo han precedido 0 que lo
acompanan. Es un signo de fuerza dilucidar si es cuestion de buscar estimulos
o reconocer errores que se deben evitar. Pero debe ser muy cuidadoso de no

buscar modelos. Tan pronto como un artista tome a otro como modelo, estd
P
perdido. No hay mas modelo, o mejor dicho, no hay otro punto de partida

que la realidad”. Yo buscaba otro movimiento corporal.

Waldeen vuelve a México: reaparece la madre oscura para abrazarla

Llegaba el iempo de desenterrar soles muertos; de poseer
la luna, madre fria, radiante de suenos.

Waldeen'’

El reencuentro con el arte y la cultura mexicanos

En febrero de 1939 Waldeen volvi6 a nuestro pais para ofrecer otra serie de
conciertos, esta vez en el Palacio de Bellas Artes. Sus primeras actuaciones
fueron como solista, acompaada al piano por Fausto Garcia Medeles, quien
alternaba los néimeros dancisticos con algunas piezas musicales.

“ Jonathan Cohen, “Waldeen and the Americas: The Dang
American Voice, nim. 16, otofio de 1989, p. 62,

 Waldeen, “El expresionismo y mi participacion en la danza moderna mexicana”, op. cic., p. 49

' Waldeen, La danza. Imagen..., op. cit., p. 144.

has Many Faces”, en The
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Los diarios capitalinos volvieron a ocuparse de ella y anunciaron su
debut para el dia 16 de febrero, con un programa de “danzas clasicas y mo-
dernas™:™

Waldeen, la sensacional bailarina que tan grandes recuerdos dejara en nues-
tro ambiente artistico desde hace cuatro afios en que aparec
figura en el cuadro de Michio Ito regresa a México [...] después de recorrer

como primera

toda la Costa Occidental de los Estados Unidos de Norteamérica y las princi-
pales ciudades del Canadd, en gira artistica y de actuar con éxito en el “Guild
Theatre” y el “Town Hall”, de Nueva York.™

Sus actuaciones continuaron y para el mes de agosto Waldeen decidi6 invi-
tar a Winifred Widener, bailarina norteamericana, a compartir algunos con-
ciertos con ella. Esta bailarina habfa estudiado en la escuela de Mary
Wigman y en el Colegio Bennington, y era considerada en Estados Unidos
como una notable exponente de la escuela de danza moderna. Habia reali-
zado sus estudios de composicion coreogréfica con Louis Horst. A pesar de
su estilo contemporaneo, segin decfa una nota del programa, conservaba
una bella cualidad lirica y no se habia estacionado “dentro de la técnica dura
[...] como acontece con frecuencia a las bailarinas modernas”.™

Los recitales estaban compuestos por las obras siguientes: Salutacion y
Reafirmacion del romance, misica de Beethoven; Credo y Dos variaciones
(Goldberg), musica de J.S. Bach; Danza para la regeneracion, de Charles
Jones; Preludio, musica de Roy Harris; tres Negro Spirituals, titulados Nobody
Knows the Trouble I See, Didn't the Lord Deliver Daniel y Standing in the Need of
Prayer, arreglados especialmente para su actuacion por H.B. Forsythe; Ron-
des d’enfants de Turina; Juba de Morris y una Chacona bailada sin mdsica,
algo que en aquella época no era facil de concebir, cuando se consideraba
que la danza era inseparable de la mdsica y no podia ejecutarse sin ella.

Los cronistas no dejaron de comentar cada una de las actuaciones de
Waldeen, destacando su gusto musical y la estrecha relacion de éste con sus
movimientos. Arturo Rigel escribi6 en Revista de Revistas:

Retorna a México, en plena madurez de su arte, una danzarina que singulari-

za sus actuaciones con ritmos les y 1 Waldeen, ionad

de la masica e intérprete medular de los mensajes mel6dicos de los grandes

Cartelera de El Universal, México, 15 de febrero de 1939, p. 11
El Universal, primera seccion, México, 16 de febrero de 1939, p. 15.
Notas al programa de mano, México, D.E, domingo 6 de agosto de 1934.
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maestros [..] En Waldeen todo es emocién, gracia y belleza. Su arte objetivo
tiene una espiritualidad que se comunica en ritmos, y al bailar corporeiza es-
tados de dnimo, traduce el dolor y la alegria, solemniza la tragedia, deshoja la
duda, se hace ondulante en la cogueteria, violenta en la ira, y matiza su rostro
y subordina sus manos y sus pies al motivo musical de la danza [...] Artista
cuya personalidad estd respaldada por la técnica de la danza y por el estudio
depurado —diseccion espiritual— de los maestros de la misica. Waldeen
tendri en el Palacio de Bellas Artes el marco propicio al éxito de su sensibili-
dad que danza, de su temperamento que florece en ritmos y ademanes lumi-
nosos.””

Waldeen se presentd en dos ocasiones, la primera el 16 de febrero y la segun-
da el 2 de marzo de 1939. Después de su primera actuacion, Francisco Mon-
terde opinG en su columna

La abundancia de piblico en la sala de espectéculos del Palacio de Bellas
Artes, al pmemanc Waldeen en su primer concierto de danzas en esta nue-

dores fieles acudie-

va i quelos
ron llevados por el deseo de renovar las emociones estéticas que ella les ofre-
ci6 durante sus anteriores permanencias entre nosotros.

Quienes la aplaudieron desde su primera actuacién, recordarén que esta
singular bailarina vino a México en compaiia de Michio Ito, haré cinco afios
y desde entonces se destacé del conjunto que encabezaba el excelente baila-
rin japonés.

He aqui a una mujer que es, ante todo, artista; una artista inconforme,
refiida con los pasos cldsicos repetidos por [as danzarinas desde los dias del ro-
manticismo, en que las figuras de ballet decidieron elevarse sobre las puntas
de los pies, como si estuviesen apenas en contacto con la tierra y con la reali-
dad humana, a veces risuefia y casi siempre dolorosa.’

En aquel momento cultural de nuestro pafs, la critica especializada en danza
era sumamente pobre; no obstante, en la década de los treinta algunos co-
mentaristas de espectaculos teatrales eran escritores o literatos y posefan
una cultura general o en otro de los campos artisticos, lo que les permitia
tener una visién general méds 0 menos acertada. Tal era el caso de Francisco
Monterde, literato destacado, cronista y poseedor de una amplisima cultura,
cuyas cronicas nos acercan a la actuacién de nuestra maestra y artista y nos

Arturo Rigel, “Waldeen, creadora de danzas”, op. cit., pp. 18-19.
Francisco Monterde, “Teatros”, en El Universal, México, 19 de febrero de 1939, s/p.
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ofrecen, mas alld de un simple comentario informativo, una sabrosa y sus-
tanciosa version del espectéculo:

Wialdeen, sin dejar de ser plasticamente armoniosa, no es una bailarina que
trate de seducir, ante todo, con la belleza corporal y con languideces pura-
mente femeninas, fundidas las piernas en un solo perfil —como en una cauda
de sirena— las afirma, separadas, en geometria de compés, sobre la tierra.

Ala coqueterfa del gesto que implora caricias, prefiere los enérgicos y con-
vincentes ademanes que asombran o las patéticas actitudes de una impreca-
ci6n desoladora.”

Tras la segunda actuacién de Waldeen, Monterde escribi6 en su misma co-
lumna una original resefia, con su personal versién de dos diferentes artistas
de la danza, que confrontaron ante el pblico capitalino sus personalidades:
Waldeen y la bailarina espafiola Asuncién Granados:

Con dos dfas de diferencia han actuado en la sala de espectéculos del Palacio
de Bellas Artes dos bailarinas que entienden la danza de diverso modo cada
una, Asuncién Granados y Waldeen.

La proximidad entre una y otra actuaciones —la postrera de aquélla, la se-
gunda de ésta— permiten abarcarlas casi al mismo tiempo, como dos figuras
vestidas, por un capricho, de manera diferente (la moda lo permite), pero si-
tuadas en el mismo paisaje.

Mejor que un paralelo imposible o que una comparacién, también imposi-
ble, se imponen los recursos del didlogo, para hablar de una y otra, segtin las
preferencias de los espectadores, si s supone como posible el encuentro y la
conversaci6n entre dos admiradores.

El primero dirfa: prefiero a Asuncién Granados por garbosa y castiza, por-
que se sitda dentro de la tradicion del baile espariol, alegre y lleno de sonori-
dad como las castadiuelas con que s acompafian las bailarinas.

Responderia el segundo: Waldeen encarna, para mi gusto, el espiritu mo-
derno, sobrio, innovador. Es una bailarina que logra, en sus pasos, realizar
plésticamente lo que apenas han entrevisto algunos pintores audaces.

— Asuncién Granados sabe ser mujer y vestir con boato, con esa suntuosi-
dad que apenas se ve ya en los cuadros de época.

—Waldeen sabe despojarse hasta de sus inas, en
cuanto a sus vestidos, son sobrios, sin llegar a esa desnudez provocadora, ape-

nas velada por gasas de otras bailarinas.

Idem. .
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—Ha visto Ud. cémo Asuncién Granados se aducia del escenario, pasea
por €] como una reina, sin ver, pero sintiéndose vista por todas y por todos?

— Waldeen produce la impresion de que podria bailar lo mismo si se halla-
ra sola; sola y en una camara oscura, siguiendo la melodia de la mdsica que
interpreta.

— Asuncién Granados remata cada baile con un movimiento lleno de
arrogancia.

— A Waldeen le basta inmovilizarse en la actitud final, como una estatua
animada por un soplo de misica que, al cesar aquélla, volviera a ser estatua.

—Para Asuncion Granados, para sus danzas espafiolas, para el sonoro
punteo de su guitarra, imagino como fondo adecuado uno de esos pérticos
platerescos de los edificios coloniales.

Yo retrataria a Waldeen proyectando su silueta sobre el perfil moderno
de un rascacielos. Sus actitudes estarian de acuerdo con los dngulos y las per-
pendiculares prolongadas ambiciosamente hacia la altura. O més bien sola,
porque su arte le basta para sugerir lo moderno, que piensa en lo futuro, sin
olvidar a Grecia.

Y la conversacion podria continuar, interminable por esos rumbos opues-
tos, como los que tomarian al despedirse los dos interlocutores.™

Waldeen permanecié algunos meses en nuestro pais, en los cuales se relacio-
né con el mundo cultural y artistico que tanto le habia interesado. Conocié
a Diego Rivera, Siqueiros, Carlos Chévez, Silvestre Revueltas, Xavier Gue-
rrero, Gabriel Fernandez Ledesma; se dej6 conducir, se dejo llevar por ellos a
todos los rincones del pais; con frecuencia afirmaba que habian sido sus
maestros, sus guias para conocer la profundidad del arte mexicano. Agrega-
ba que compartian el deseo de saber, de redestubrir la raiz de su cultura; los
artistas mexicanos también la estaban buscando.

Sin saber que “la hechicera, tierra mexicana” la detendria para siem-
pre, Waldeen habia planeado ofrecer solamente algunas actuaciones en
nuestro pais; pero recibié un ofrecimiento de Celestino Gorostiza, jefe del
Departamento de Bellas Artes de la sep, para constituir y dirigir la que serfa
la primera compaiia oficial de danza moderna, con el enorme atractivo de
conjuntar a un grupo de jovenes estudiantes de la danza, ensefarles su téc-
nica y conformar un programa con obras suyas. Su gran entusiasmo por la
cultura y el arte mexicanos, y en especial la gran efervescencia del ambiente

Francisco Monterde, “Teatros", en El Universal, tercera seccién, México, 5 de marzo de 1939,
p.
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artistico, pesaron grandemente en favor de su decision. De los primeros
momentos de aquella experiencia escribirfa cuarenta afos después:

En 1939 regresé a México para quedarme, para entrelazar mi vida con Méxi-
o'y con su gente, para luchar por crear la Danza Moderna Mexicana. Hay

que entender que cuando o llegué no habia danza, habfa un poco de danza

espaiola, un poco de ballet clésico muy mal ensefiado, pero poco. Y habian
hecho algunos intentos, bajo la tutela de Carlos Mérida, para recopilar y ana-
Jizar algo de las danzas folcloricas, pero era un inicio que queds, como siem-
pre en México muchas cosas espléndidas, en el olvido, cuando cambian los
sexcmoa.“’

El compromiso: la creacion del Teatro de las Artes y su escuela

Como ya se dijo, en los primeros meses de 1939 Waldeen fue invitada por el
Departamento de Bellas Artes de la sep para conformar la primera compaiifa
de danza moderna mexicana, la que llevaria el nombre de Ballet de Bellas
Artes. Al mismo tiempo, un grupo de artistas mexicanos y extranjeros a los
que se sumé Waldeen plancaba, desde el afio anterior, la creacién del Teatro
de las Artes. La idea habfa sido bien acogida por el Sindicato Mexicano de
Electricistas e inclufa no sélo la presentacion de distintos especticulos, sino
la creacion de una escuela de arte para trabajadores. El proyecto fue encabe-
zado por Seki Sano, maestro y director de teatro de origen japonés, de la
escuela de Stanislavski, discipulo y ayudante de Meyerhold, con una ampli-
sima experiencia en ese terreno. Por ese tiempo, los dirigentes del Sindicato
Mexicano de Electricistas construfan un teatro en su sede de la calle de las
Artes.

En su primer Boletin, fechado el 22 de mayo de 1940, el Teatro de las
Artes publics las bases sobre las cuales funcionarias no era un experimento
teatral cualquiera, sino el primer intento serio de establecer en nuestro pais
el verdadero arte teatral, “nutrido en todas las fuentes de la cultura univer-
sal, y con una valiente postura hacia el futuro”.** En esa publicacién desta-
caba una frase que haria suya el Ballet de Bellas Artes: se luchaba por “...la
creacion de un nuevo teatro, nacional en su espiritu y de hecho: pero inter-
nacional en su alcance”.”!

# Omar Galindo, op. cit., s/p
% Teatro de las Artes, Boletin de Informacién, nim. 1, México, mayo de 1940, s/p-
S Idem
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En el Boletin se respondia a las preguntas: iqué es el Teatro de las Ar-
tes, quiénes lo forman, qué es la Escuela del Teatro de las Artes? En primer
lugar se mencionaban los principios sobre los que se trabajaria:

En su Declaracion de Principios, firmada por sus fundadores el primero de
agosto de 1939, el Teatro de las Artes declara terminantemente: que pertene-
ce al pueblo de México; que existe como expresion ingente e inaplazable de la
vida del pueblo mexicano, en su lucha por la defensa de la cultura y la demo-
cracia; que es un teatro que nace libre del mercantilismo y de las tareas que
han impedido hasta ahora el desarrollo saludable de un verdadero teatro
del pueblo en este pais. El Teatro de las Artes nace libre de todos los vicios del
teatro formalista, libre de naturalismo o de realismo trivial, libre de esa cursi-
lerfa en que ha degenerado el viejo teatro espaiiol, exento de esa absurda
mezcla de “folklore” y pochismo que se observa en ciertas manifestaciones
del arte teatral mexicano contemporaneo.®

Entre quienes conformaban e impulsaban la creacion del Teatro de las Artes
se encontraban:

Gabricl Ferndndez Ledesma, pintor distinguido, conocedor del folklore plas-
tico de México, y Xavier Guerrero, notable pintor mexicano, quienes estan
activamente dedicados a nuestra escenografia; Miguel Covarrubias, famoso
pintor mexicano, quien trabajard también con nosotros; Silvestre Revueltas y
Rodolfo Halffter, di éineos, y Jestis Durén,
conocido pianista, quienes estin encargados de nuestra Seccion de Misica;
Germén Cueto, escultor y uno de los iniciadores del teatro Guifiol en Méxi-
co, quien dirige nuestra Seccién de Titeres; Waldeen, renombrada bailarina y
profesora de danza, quien se encarga de nuestra Seccion de Danza; Seki Sa-
no, conocido director de escena, discipulo y ayudante del famoso Meyerhold,
quien escenificard las obras de nuestro repertorio.”

La sede del Teatro de las Artes y su Escuela estarian en el edificio del Sindi-
cato Mexicano de Electricistas, en la calle de las Artes nimero 45. Seki
Sano, poseedor de una gran visién teatral y de muchos conocimientos, habia
convencido a las méximas autoridades del sindicato para modificar el plan
arquitecténico original, con el objeto de hacerlo més funcional y contempo-
rdneo, por lo cual su inauguracion se habfa pospuesto. Sin embargo, la Sec-

52 Idem.
® Idem.
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cién de Titeres habfa hecho su debut el 25 de diciembre de 1939, aniversa-
rio de la fundacién del sindicato, y mantenido representaciones mensuales
desde esa fecha. La Secci6n de Actores, ya constituida, habia tenido que
acogerse al ofrecimiento del jefe de la Seccién de Teatro del Departamento
de Bellas Artes, Armando de Maria y Campos, de que se utilizara para las
clases una sala dentro de las instalaciones de aquella jefatura, en el Palacio
de Bellas Artes. Con ello, segiin el Boletin, se iniciarfa el primer curso de la
Escuela del Teatro de las Artes, con una duracién de seis meses, al término
de los cuales se presentarian los trabajos realizados en la inauguracién del
teatro sede. Se daba informacién completa sobre dichos cursos y las técnicas
que se emplearian para la formacién de los nuevos actores. En cuanto a la
Seccién de Danza, se daba a conocer lo siguiente:

Como ustedes probablemente ya saben, los miembros de nuestra Seccién de
Danza han venido trabajando diariamente con todo entusiasmo, bajo la di-
reccién de la connotada bailarina Waldeen, por varios meses. Recientemen-
te, a invitacion del Sr. Celestino Gorostiza, jefe del Departamento de Bellas
Artes, nuestra Seccién de Danza ha decidido participar en la nueva organiza-
cién del Ballet de Bellas Artes. La nueva compaiiia de ballet esta formada,

por lo tanto, por bailarines recomendados por el Departamento de Bellas
Artes, asi como por miembros de nuestra Seccién de Danza. El nuevo Ballet
de Bellas Artes estd bajo la direccion de un Consejo Artistico, que lo integran
el Sr. Celestino Gorostiza como Presidente, Waldeen como Coreégrafa, Sil-
vestre Revueltas como Consejero Musical, Gabriel Fernandez Ledesma como
Consejero Escenografico y Seki Sano como Director de Escena; estos cuatro
altimos son miembros del Teatro de las Artes.*

Entre tanto, el plan de entrenamiento para los miembros de la Seccién de
Danza del Teatro de las Artes estaba conformado por los siguientes cursos:

1. Técnica de ballet clasico.

2. Bases fundamentales sobre la técnica contemporénea de la danza.

3. Formas y estilos histéricos de la danza en los siglos x1v a xix.

» 4. Estudio del ritmo y percusién para la danza.

5. Danza folklérica mexicana y extranjera.

6. Estudio de los elementos para la composicién de la danza.

Asf pues, el surgimiento del Ballet de Bellas Artes estuvo estrecha-
mente ligado con la construccién del Teatro de las Artes y su proyecto artis-
tico. Ambas instituciones estaban formadas por los mismos artistas y susten-

5 Idem.



taban iguales principios. Los jévenes estudiantes que participaban en los dos
proyectos se encontraron con los mejores maestros que en aquel momento
existian en nuestro pais; por lo mismo, los proyectos, tanto en el drea del
arte teatral como en la dancistica, eran sélidos y prometian generosamente
un futuro a una fértil generacion de jovenes deseosos de aprender.

Posteriormente, Waldeen recordaba: “...regresé a México para quedar-
me [...], para luchar por crear la Danza Moderna Mexicana, en colaboracién
con artistas mexicanos que compartian mi suefio, como Silvestre Revueltas,
Efrain Huerta, Gabriel Ferndndez Ledesma, Julio Castellanos, Xavier Gue-
rrero, Blas Galindo y muchos mis”.%

Sabia que se enfrentaria a un designio desconocido, que entrarfa a un
camino nunca antes transitado por la danza de México, dispuesta a crear
algo nuevo, porque ella misma, a partir de sus propias experiencias, la cons-
truitia, haciéndola germinar desde su personal concepto de movimiento,
con su voluntad de creacion. Asi lo expresé: “Llegaba el momento de entrar
al Laberinto, al oscuro sendero sinuoso donde nadie antes me habfa precedi-
do; iluminado a ratos por soles y estrellas que fulguraban y se hundian como
mundos agonizantes: otras edades, otros artistas, otras creaciones...”*

Waldeen dej6 entre lineas, sin gana de explicarse, aquella emocién
extrafia de ser atraida por un destino que no le pertenecfa y sin embargo
deseaba; que no habfa concebido y sin embargo elegfa sin resistencia, ce-
diendo a los prodigios de un mundo que, pleno de nuevas sensaciones, le
auguraba:

Una vez més reaparece la Madre oscura para abrazarme: Coatlicue, envol-
viéndome en recuerdos que no me pertenecen, moviendo mis sentidos y mi
imaginacion con sus prodigos frutos y flores, su cempasiichil, su pitahaya y el
canto del cenzontle, mientras el legendario quetzal ciega con su ardiente plu-
maje [...]

Penetrar este laberinto es estar consciente de que la exploracién conduci-
t4 ala creacion, que hay todo un mundo por ganar o perder; que la imagina-
cién posee mds resistencia que la carne o la voluntad inconstante, pero que
las tres deben fundirse en una sola entidad inexpugnable, persistente, imposi-
ble de desviar o derrumbar..7

Waldeen, La danza. Imagen..., op. cit., p. 144
5 bid., p. 144
ST Ibid., pp. 144-145.
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Buscaba ser ella misma y sin repetirse, sin trasponer nada que no le pertene-
ciera; empezar nuevamente a crear, pero ahora a través del mito misterioso
de una cultura milenaria: “No debe haber aqui injerto alguno; es posible es-
parcir el polen, pero el trasplante marchitaria la raiz. Transmutar, metamor-
fosear, sf, pero superimponer, no. Mi talismén: un Quetzalcoatl de jade, con
su tersa piedra arcaica que llenaba la palma de mi mano, transmitiéndome su
sabidurfa sobre la vida y el arte”.*

‘Waldeen habia decidido entrar al “laberinto”, segura de encontrar otra
danza mexicana. Habfa asumido el compromiso y el reto que Coatlicue, las
pitahayas, los cenzontles, el quetzal milenario y un grupo de artistas de la
misica y la plastica mexicana le habian lanzado.

 Ibid., p. 145






CAPITULO Il

La creacion: una danza moderna mexicana

La danza [...] conciencia simbdlica [...] lenguaje corpo-
val capaz de comunicar n sentido transmutado de la vea-

lidad...®

Waldeen

El Ballet de Bellas Artes: direccion artistica de Waldeen

WALDEEN INICIO SUS ACTIVIDADES COMO DIRECTORA ARTISTICA DEL BALLET DE
Bellas Artes en los dltimos meses de 1939, nombrada por el maestro Celes-
tino Gorostiza. Compartia la direccién con un consejo artistico formado
por: Celestino Gorostiza, presidente; Silvestre Revueltas, consejero musical;
Gabriel Fernédndez Ledesma, consejero escenogréfico, y Seki Sano, conseje-
ro de escena y producci6n.

Como primer paso, el consejo estableci6 los objetivos y propésitos que
debfa perseguir la compaifa, similares a los del Teatro de las Artes: “El Ballet
de Bellas Artes trata de cristalizar la vida y las aspiraciones de México por
medio de la danza. [...] se propone crear una danza nueva y sana, con signi-
ficado vital para el pueblo de México; una danza nacional en espiritu y for-
ma, pero universal en su alcance”.”

Por otra parte, se planteaba como meta “la creacién y desarrollo de un
movimiento coreografico mexicano, libre tanto de falso folklorismo, como
de ideas y formas importadas e impuestas al piblico [...] sin arraigo en nues-
 Waldeen, La danza. Imagen...., op. ci., p. 65.

% Programa de mano del Ballet de Bellas Artes, bajo la direccion de Waldeen, México, Palacio
de Bellas Artes, 23 de noviembre de 1940.
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tra cultura”.”" Se proponia recoger en su repertorio la herencia de México en
el campo de las artes; utilizar la técnica universal de la danza, creada tanto
en el pasado como en el presente; incluir obras extranjeras clésicas y con-
temporaneas que por su contenido humano contribuyeran al desarrollo de
nuestra cultura y al estimulo artistico de las nuevas generaciones de bailari-
nes mexicanos; y finalmente, iniciar “el verdadero camino de la danza mexi-

cana”.”

La conformacién de la compaifa

Durante algunos meses Waldeen busco, en todas las academias y escuelas de
danza de la ciudad de México, los elementos con los cuales emprender la
tarea que se le habfa encomendado. A la pregunta ic6mo obtuvo sus alum-
nos?, contestd: “...busqué por todos lados. Fui con Estrella Morales, ella te-
nia una escuela, habfa estudiado con Fokine en Nueva York, o con Mordkin,
no recuerdo [...] Era muy mediocre, pero aun alli conseguf las més de las
muchachas; allf obtuve a Guillermina Bravo y a tres o cuatro més”.”

Estrella Morales habfa sido maestra en la Escuela Nacional de Danza y
en el ambiente se le consideraba una excelente educadora de ballet clasico.
Como tantos otros maestros de la Escuela Nacional de Danza, habia roto
con Nellie Campobello, entonces directora de esa escuela, y se habfa dedi-
cado a la ensenanza privada en uno de los salones de un Centro Femenil
Deportivo ubicado en la calle de Tlaxcala, en la colonia Roma. Muchas de
las alumnas de la Escuela Nacional de Danza habfan salido huyendo de ésta,
al igual que un gran ndmero de maestros, siempre en conflicto con el auto-
ritarismo de la directora, y se habfan incorporado a las clases privadas que
impartia Estrella Morales. De esta maestra no se sabfa mas que se habfa edu-
cado en Estados Unidos; que era hermana de la gran pianista Angélica Mo-
rales; y que ambas eran hijas de otra estupenda pianista, quien siempre
acompatiaba las clases de danza de su hija Estrella y debfa soportar el mal
carédcter de ésta. Morales impartfa una técnica rigida de danza clasica y en
aquellos afios estaba considerada como la mejor maestra de México.

En su academia Waldeen encontré a varias exalumnas de la Escuela
Nacional de Danza, entre ellas Guillermina Bravo, Josefina Lavalle y Laura
Vega, a quienes selecciond para el elenco de la compaiifa. Otros elementos

N Idem,
Idem
Anadel Lynton, op. cit
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llegaron por diferentes caminos, interesados en incorporarse a una compa-
fifa estable de danza moderna. Tal fue el caso de Magda Montoya y Sergio
Franco, quienes hacfa varios afios se desempefiaban como solistas y gozaban
de reconocimiento y bastante éxito en el campo profesional.

Otra de las academias que Waldeen habia visitado para reclutar a sus
posibles bailarines habfa sido la del maestro Hipolito Zybin. Este, maestro de
danza de origen ruso, habia sido solista del Teatro Imperial de San Petersbur-
go. Llegado a México con la compaiifa de Opera Privée, que realizaba una
gira por paises americanos, posiblemente pensd en el futuro que podria tener
la danza en este pais y decidi6 permanecer en él. Alumno de Delsarte, sofia-
ba con la creacién de una escuela de danza donde se combinara la ensefianza
del ballet con la de la danza expresiva o libre, a lo que él llamaba Escuela de
Pléstica Dinamica. En 1930 Zybin se relacioné con algunos funcionarios
de la sep, a quienes planted su proyecto, que finalmente fue aprobado. La Es-
cuela de Plistica Dinamica se establecié durante el siguiente afio, con la
participacion de otros maestros mexicanos y extranjeros radicados en nues-
tro pais. Esta serfa el primer intento de reglamentar la ensefianza de la danza
y, aunque su establecimiento no acabé por consolidarse, constituyd el ante-
cedente inmediato del primer plantel oficial de ensefianza de la danza, de-
pendiente de la ser: la Escuela Nacional de Danza, instituida en 1932.

El maestro Zybin se enfrentd a los consabidos problemas de cambio de
autoridades y criterios y, aunque se incorpord a la nueva escuela, la dejé
poco tiempo después para instalar su academia particular.

Waldeen consideraba que la ensefianza en esta academia, asf como la
que se impartia en la Escuela Nacional de Danza y en todas las demds que
habia visitado, padecia de una “mediocridad dolorosa”.* Lamentaba que no
se hubiese encauzado debidamente el talento de los jovenes estudiantes.”
No obstante, se propuso iniciar la tarea encomendada con el grupo que ha-
bia seleccionado aqui y all.

Celestino Gorostiza ofreci6 a los elementos dispuestos a ingresar a la
nueva compaiia y que no hubiesen terminado sus estudios en la Escuela
Nacional de Danza, un examen a titulo de suficiencia para obtener el grado
de profesor de danza, validando los conocimientos adquiridos fuera de la
26 ¢l 5 de septiembre de 1940.% Con-

escuela oficial. Dicho examen se reals

' Idem,

Seguramente Waldeen no tuvo la oportunidad de conocer a profundidad el proyecto que
Hipolito Zybin present6 a la stp sobre la Escuela de Plastica Dindmica Este contenfa mailti-
ples coincidencias con las ideas de ella sobre la danza y su proceso educativo

Fungieron como sinodales Francisco Dominguez, Linda Costa, Waldeen y Armando de
Maria y Campos. Las alumnas examinadas fueron Dina Torregrosa, Josefina Lavalle, Laura Vega



siderando que el nivel de la educacién dancistica en nuestro pafs era muy
bajo, Waldeen se propuso mejorar la calidad del entrenamiento, lo cual le
ocupé varios meses.

Al constituirse la compaia, el Departamento de Bellas Artes asigné
un salario de 500 pesos a su directora; los artistas que colaboraban con las
escenografias y la misica percibirian entre 500y 1000 pesos. A los bailari-
nes solo se les daba una pequenia gratificacion por las funciones, y desde lue-
go los gastos de montaje de las obras quedaban a cargo de la institucién.”” La
mayoria de las bailarinas seleccionadas eran muy jévenes, de clase media, y
todavia vivian con sus familias; no asf los varones, quienes tampoco perci-
bian un salario fijo 0 permanente. Sin embargo, se consideraba que los baila-
rines recibfan una ensefianza gratuita y se entrenaban en una nueva rama de
la danza desconocida para ellos, pues su formacién, buena o mala, consistia
fundamentalmente en la técnica del ballet clasico.

El salén de ensayo y las normas disciplinarias

El Ballet de Bellas Artes se preparaba para su primera presentacion sin prisa,
pero bajo una severa disciplina de seis a ocho horas de trabajo cotidiano.
Wialdeen y sus colaboradores se reunfan en fatigosas juntas para intercam-
biar ideas y propuestas. Poco a poco se iba esbozando el proyecto de trabajo.
Mientras tanto, ella se afanaba con sus alumnas tratando de mejorar su
técnica dancistica, aunque también ponfa énfasis en la teorfa y en sus con-
vicciones humanistas del arte. {Cémo se explicaria, si no, la profunda pasién
por el arte de la danza que desperts en esos muchachos y muchachas?

El lugar de trabajo se encontraba en el interior del Palacio de Bellas
Artes. Para llegar a €l se cruzaba por un amplisimo y largo salén de pulida y
limpia duela, situado en el quinto nivel. En el piso se encontraban, la mayor
parte de las veces, larguisimas tiras de papel cuidadosamente pegadas hasta
completar una enorme superficie. Trabajaban sobre ellas algunos empleados
de foro o bien pintores profesionales, quienes bosquejaban dibujos para al-
gtn telon de fondo. Otras veces permanecia vacio. En el recodo, a la izquier-
da, estaba el amplio salén de ensayo, que tena una duela espléndida sobre la

y Lourdes Campos. Los titulos fucron avalados por la s y firmados por el titular de ésta, li-
cenciado Gonzalo Vazquez Vela; por el director del Conservatorio Nacional de Musica,
Adalberto Garcia de Mendoza, y por el macstro Celestino Gorostiza. Quedaron registrados
bajo el nimero 112 fojas, ntm. 57 del libro respectivo, ¢l 5 de noviembre de 1940, dando fe
Celestino Gorostiza, quien cumplfa con su promesa
Anadel Lynton, op. ci.
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cual se deslizaban los bailarines sin contratiempo alguno, y cuyas ventanas
se abrfan a la hermosa Alameda Central.

En la parte izquierda del salon, una pequefia escalera terminaba en un
mezanine que servia de vestidor. Allf se habfa dispuesto una serie de casille-
tos olorosos a maderas finas —seguramente expropiados a la Escuela Nacio-
nal de Danza— para que las bailarinas guardaran su ropa.”

Para los ensayos, Waldeen habfa previsto una serie de itos y reglas,
muchos de ellos més de fondo que formales. La primera y mds importante
regla: el uso del pie descalzo. Romperla constituia un grave desacato a la
danza moderna, pues ella contenia el simbolo liberador de la nueva danza:
ino! a la zapatilla.

Obviamente, se exigia, con rigor, puntualidad y asistencia. Durante los
ensayos, cuando Waldeen corregia las partes montadas, pero especialmente
cuando estaba creando, un silencio casi mistico y una atencién absoluta de-
bian reinar en el salén de clase. Quien no observara esta regla podia ser ful-
minada por la penetrante mirada de los hermosos ojos verde-azules de
Waldeen.

Otra regla primordial era la austeridad del traje de ensayo. Los colores
pastel, los olanes y los tules habfan sido cambiados por un sobrio uniforme:
un payasito encima del cual se usaba una falda larga hasta el tobillo, ligera-
mente circular, toda abierta del lado izquierdo, ambos de color vino.

La técnica utilizada para el entrenamiento

Wialdeen entrenaba a sus bailarines con su personal concepcion del movi-
miento, es decir, de su estilo dancistico, aunque en el trasfondo utilizara la
base de su técnica de ballet, con la que inici6 su formacién. Habfa suprimido
el uso de la barra, no asi los términos del ballet clasico.

La clase de técnica —que naturalmente era diaria— se iniciaba con una
seccién en el centro con demi-pliés en gran segunda combinados con alarga-
mientos de torso, cuartos de circulo, medios y circulos completos en los que
se inclufan los brazos y la pelvis; se continuaba con grands pliés y otros ejerci-
cios, antes de abordar el trabajo de suelo.

Waldeen formulaba su plan de clase sobre uno o dos motivos de movi-
miento, los que utilizaba a manera de tema, elaboréndolos, transforméndo-
los, manipulandolos durante el desarrollo de toda la clase. Segufa un proce-

% La Escuela Nacional de Danza tenfa su sede en el cuarto piso del mismo edificio, el que ocu
paba totalmente.
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so similar al de una clase de ballet, es decir, partia de pequefios y grands pliés,
pasaba por adagios, grandes extensiones, etcétera, hasta terminar con pe-
quefios y grandes saltos en combinaciones con caidas. En el proceso agrega-
ba el trabajo de suelo y desde luego la ensefianza de la contraccién, la que
concebia de una manera diferente a la de Martha Graham, posiblemente
menos técnica, menos precisa desde el punto de vista muscular, aunque mas
ligada con la sensacién emotiva. Para Waldeen la contraccién podia incluir
al torso completo o s6lo parte de €l, seccionado en hombros, pecho y pelvis.
Mis que la concentracion de energfa, utilizaba el hundimiento del pecho el
cual, en consecuencia, se resolvia en una linea curva de la espalda; otras
veces, solo el desplazamiento hacia adelante de la pelvis o de los hombros,
los cuales, como resultado en este caso, arrastraban la parte superior del t6-
rax y la espalda. Menos preocupada por adentrarse en el detalle del manejo
muscular o en la forma precisa de utilizar la energia para realizar una con-
traccion, le interesaba que se mostrara la sensacién emotiva y la imagen re-
sultante en la interpretacion, la que generalmente asociaba con sentimien-
tos intensos de angustia o dolor.

Principios de movimiento que postulaba Waldeen

Concebia al movimiento como un fluir continuo en el que cada gesto se
construfa como consecuencia légica del anterior; cada movimiento brotaba
del que lo antecedia, en el cual estaba contenido. Rompfa esta continuidad
cuando conscientemente deseaba introducir un contraste; entonces “des-
tejia” los movimientos en sentido contrario.

Consideraba que todo movimiento debia iniciar con un impulso, como
germen primario, el que partfa fundamentalmente desde el centro del cuerpo
y hacia afuera de €l, incluyendo a los diferentes segmentos corporales —como
si un fluido eléctrico lo recorriera— hasta llegar a la extremidad elegida para
finalizar el gesto, el cual por lo general terminaba remarcado con un acento.

En su lenguaje dancistico la pose no estaba superpuesta, més bien era
una detencién momentanea en el curso del movimiento, el cual continuaba
—después de la pausa— su camino l6gico, hasta sus dltimas consecuencias.

Daba primordial importancia al manejo de los brazos, los que jamds se
movian por si mismos, sino siempre como consecuencia del impulso central
del cuerpo.

Como Isadora Duncan, decia que la fuente de todo movimiento radi-
caba en el impulso que origina la accién, el cual esta enclavado potencial-
mente en las entrafias mismas de nuestro centro corporal. Todo movimiento
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que no siguiera este principio-ley era vacio de intencién, superficial y vano.
El movimiento debia partir del centro hacia afuera, como un resultado logi-
co de ese impulso interior, nunca del exterior. Esto es, ¢l mas minimo movi-
miento de las extremidades, aun de las yemas de los dedos, debia tener su
condicién, su razon, su causa, en el centro del cuerpo. Si faltaba esc impulso
central, también se carecfa de vida.

Afirmaba que la fuerza o impulso vital debfa estar condensado en ese
centro como una fuerte carga dindmica capaz de desarrollar la energfa nece-
saria para potenciar el movimiento hacia cualquiera de los puntos perifé-
ricos del cuerpo. El movimiento asf concebido se traducirfa en una forma
dinmica en la que la fase transcurrida contendria en su interior la indica-
ci6n latente del nuevo movimiento que debfa surgir. De esta forma se pre-
tendia la sucesién légica, en cadena, de los movimientos enlazados unos a
otros por el impulso motor del punto central o “plexo solar” (Duncan).

Aungue no lo llamara asf, Waldeen utilizaba con frecuencia el movi-
miento en sucesién,” especialmente el que involucraba al cuerpo en su to-
talidad, incorporando la accién poco a poco y por segmentos corporales.
Partiendo de una cuarta cerrada, lo iniciaba en la rodilla, continuando con
pelvis, cadera, torso, hombro, cabeza, antebrazo, codo, brazo, mano, dedos,
etcétera, en una posicion lateral que daba al movimiento un estilo caracte-
ristico de la época. Es posible que Waldeen, conscientemente o no, haya asi-
milado de modo personal la idea de Isadora de que todo movimiento, pose o
ritmo que no se desarrollara o no tuviese la posibilidad de desarrollarse en una
accion subsecuente era una “expresion de degeneracion, de muerte viva”.'®

Con frecuencia incorporaba en sus creaciones el golpe en el piso, ya
fuese con toda la planta —siempre descalza— o con el metatarso, lo que
daba a su danza una sensaci6n terrena y dinamica. El golpe en el piso es una
caracterfstica que se encuentra también en la escuela alemana.

En general Waldeen preferia ceder a la fuerza de gravedad que ir en
contra de ella, aunque le gustaba combinar pequefios movimientos rapidos y
ligeros a manera de allegro, ' en especial cuando interpretaba obras de com-
positores clasicos.

* En la sucesion se da énfasis al flujo, al movimiento trasladado que puede ir de un individuo a
otro, de un movimiento a otro, o de un sector de un grupo a otro. Movimientos nuevos surgen
antes de que los precedentes hayan alcanzado su terminacion. (Paul Love, Terminologia de la
danza..., op. cit., p. 115.)

1 Isadora Duncan, citada en Ibid., p. 86.

19 Se da ese nombre a la tercera seccion de la clase de ballet cldsico, en la cual se encadena una
seric de movimientos pequefios, los que deben ser ejecutados con gran ligereza y velocidad,

condicién en la que estriba st icultad.
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Otra de las caracterfsticas fundamentales de su movimiento era el uso
del acento en las manos, el puio cerrado y el golpe de éste sobre el piso.

En su estilo de movimiento inclufa de modo preponderante los cam-
bios de dinamica, con lo cual consegufa una gran variedad en las calidades
del mismo, contrastes, momentos climéticos y determinados énfasis en la
sucesién de movimientos, manteniendo asi el interés del espectador; recur-
sos a los que acudfa para lograr ciertos efectos, fuese consciente o intuiti-
vamente.

Usaba el espacio en todas sus dimensiones, siempre y cuando sirviera a
su intencién o a la motivacién de su danza; igualmente, todos los grados de
la dindmica,'” la cual imaginaba como un abanico de posibilidades del que
seleccionaba sin discriminar, siempre que fuera la forma mas apropiada, se-
gan su propia sensibilidad, para los fines de su creacién. Posefa profundos

y una gran ibilidad musical. En sus obras la musica juga-
ba un papel primordial; creaba para y con la misica, se dejaba llevar por ella.
“Fraseaba”'® la danza en armonfa con la misica, con lo cual lograba la
interrelacién musica-danza.

Waldeen incorporaba en su técnica todos sus conocimientos sobre el
movimiento, los del ballet cldsico, la técnica derivada de la escuela alemana
con la que habia tenido contacto a través de Kreutzberg e Ivonne Georgi, la
influencia japonesa de Michio Ito y el resultado de su afanosa exploracién
creativa de diez afios.

Con el tiempo, sus conceptos (eoncm y estéticos sobre la danza y el
arte en general no cambiaron sust: los fue profund; doy enri-

queciendo en su acercamiento a las ideas de otros estudiosos. Siempre se
preceupd tids por el hecho reativo, convencids deque la verdad deladan:
za no se encontraba en sistemas metédicos de movimiento, los cuales, en su
opinién, negaban los principios fundadores de la danza moderna. La verda-
dera danza, decfa: “Se suefia en la vigilia; es la fusién entre el ser interior y el
mundo exterior, es conciencia simbélica que utiliza sus simbolos para trans-
figurar los sentidos —la percepcion sensorial de este mundo—, en un len-
guaje corporal capaz de comunicar un sentido transmutado de la realidad: la
unificaci6n de Eros dionisiaco y la visién de nuestro cuerpo integrado con el
universo..."1%

Afirmaba enfaticamente que la técnica no era un fin, sino el medio
para expresar ideas y sentimientos. De ahf que diera mayor importancia al

0
0

Grados relativos de fuerza y suavidad con que se cjecuta un movimiento.

Respetaba las frases musicales haciéndolas coincidir con las dancisticas, tanto en su estructu-
ra métrica como en la intencién de musicalidad.

Waldeen, La danza. Imagen...,op. cit., p. 65.

o4
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momento creativo que al entrenamiento muscular. Explorar el lenguaje de
cada parte del cuerpo, decia, desarrolla el misculo, no la repeticién cons-
tante de un mismo movimiento. Senalaba que la técnica se construye me-
diante la exploracién de un motivo, e sus elementos desplegados hasta sus
Gltimas consecuencias.'

En su opinién, en la década de los cuarenta en nuestro pas no s cono-
cfa la técnica clésica y se ensefiaba incorrectamente; lo que se hacfa en la
Escuela Nacional de Danza o en la de Miss Carrol “era un horror, un atenta-
do, malo y cursi”.!®

No obstante las discrepancias e intrigas desatadas en su contra, Wal-
deen continué empefiosa en la preparacién de la primera temporada de la
compafiia a su cargo.

Los grandes artistas que colaboraban como creadores
'y maestros en el trabajo cotidiano

Los artistas que participaban con Waldeen, Hernandez Moncada,'®” Blas
Galindo'® y Silvestre Revueltas,'®” asistian cotidianamente a clases y ensa-
yos, por curiosidad de presenciar los momentos de la creacién dancistica y la
forma en que era abordada por Waldeen, y para mostrar los avances de sus
creaciones musicales. Sin ocuparse de los visitantes, ella prosegufa con el
ensayo, hacfa correcciones o indicaba los movimientos que debfan hacer los
bailarines que la segufan afanosos.

Recuerdo a Hernandez Moncada serio y distante. Su presencia en el
estudio no era menos frecuente, ya que tuvo a su cargo la direccién de la
orquesta, ademés de la composicién de la misica para el ballet Procesional,

195 Josefina Lavalle, entrevista con Waldeen, inédita, Cuernavaca, Morelos, 11 de febrero de
1992.

106
07

Idem.

Miisico y compositor, nacido en Jalapa, Veracruz, fue director de la Academia de Opera. Es-
cribié misica para ballet y realizo la reorquestacion de La coronela de Silvestre Revueltas,
arreglada por José Limantour.

Compositor jalisciense (n. 1910), formé el grupo de los cuatro junto con Salvador Contreras,
Daniel Ayala y José Pablo Moncayo. Compuso muchas obras para ballet desde 1940, la prime-
ra para Anna Sokolow, Entre sombras anda el fuego, y para Waldeen la Danza de las fuerzas
nuevas. En 1947 cre6 la misica para el ballet El zanate de Guillermina Bravo y en los afios cin-
cuenta La manda de Rosa Reyna, entre otras.

Compositor y violinista (1899-1940) nacido en Santiago Papasquiaro, Durango. Uno de los
compositores mexicanos mas prolificos, a pesar de su corta vida. Fue subdirector de la Or-
questa Sinfénica de México en 1928, fundada por Carlos Chévez. Considerado el compositor
més genial nacido en México. Cre6 la misica de La coronela, su obra péstuma e inconclusa.

g
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con el que se abria el programa. Dirigi6 la primera versién de La coronela con
la orquestacién de Candelario Huizar.

Siempre risuefio y joven todavia, Blas Galindo iba y venia con paso li-
gero y alegre con sus papeles bajo el brazo. Mostraba complacido los adelan-
tos de su obra a Waldeen, la cual tocaba en el piano Salvador Ochoa en una
lectura a primera vista. Este pianista acompafiaba habitualmente los ensa-
yos,''° descifrando las partituras para piano que semana con semana los dife-
rentes compositores iban creando y ofreciendo a Waldeen para su discusion
o aprobacién.

En ocasiones se vefa la figura e de Revueltas —fisi -
te de la misma estirpe que Balzac y Dumas, dice Octavio Paz—, sentado
frente a los ejecutantes con las manos entrelazadas sobre la pronunciada
curvatura de su vientre, la mirada fija, penetrante, enmarcada por la belleza
de su cabellera, tratando de interpretar la estética o el sentido del lenguaje
creado por Waldeen con su movimiento, o quiz sélo admirando su honda
belleza.

Impresionaba Julio Castellanos,"! cuya personalidad misteriosa lo ha-
cfa sumamente atractivo. Trabajaba sobre un proyecto escenogrifico de
grandes proporciones escénicas, por ello de dificil solucion, para el ballet
Procesional.

De todos sus colaboradores para la primera temporada, el ms cercano
a Waldeen era Gabriel Fernandez Ledesma,'? gufa y maestro en el arte de
conocer profundamente a nuestro pais: el muralismo, la arquitectura y sobre
todo la creacion popular. Fue él quien posiblemente con mayor afan mostré
a Waldeen el arte y la cultura populares, y el primero que la llevé por montes
y serranias a vivir las fiestas tradicionales, a conocer y valorar la danza indi-
gena, y a empaparse del “México profundo”. Fernandez Ledesma habia vivi-
do en las entrafias de éste; su conocimiento y pasién se hacen evidentes en
su obra. Los bailarines absorbfan su amor por México y aprendieron a perci-
bir y valorar la otra estética, la de la cultura popular. Su gran sensibilidad,
siempre a flor de piel y dispuesta a ser compartida, era una ensefianza mds,
de ficil asimilacion por su generosidad.

1 Entonces no existia la facilidad para grabar la msica en audio
aparatos de sonido.

Pintor; naci6 en la ciudad de México (1905-1947) y fue compafiero de Carlos Lazo, Rufino
Tamayo y Leopoldo Méndez. Es famoso su autorretrato, terminado pocos dias antes de su
muerce. Fue jefe del Departamento de Artes Plisticas del nvpa.

Grabador y pintor aguascalentense. Pionero de la investigacién del arte popular mexicano y
de la litograffa a color, impulsor de las artes grficas. Entre sus trabajos pictéricos destaca el
retrato de Maria Astinsolo. (Enciclopedia de México, director José Rogelio Alvarez, t. IV, Méxi-
<o, 1970.)

los avances técnicos de los




Por su parte, Seki Sano era el rigor, exigfa la perfeccién y criticaba lo
superfluo. Temido por todos, cdustico, irdnico, punzante, tocaba siempre el
punto exacto, la critica mordaz pero sabia; su sonrisa franca era el premio al
acierto.

El repertorio de la primera actuacién del Ballet de Bellas Artes

El programa de la primera presentacion del Ballet de Bellas Artes contuvo
(inicamente obras creadas por Waldeen, en cada una de las cuales pretendia
plasmar la declaracion de principios sobre los cuales se proponia trabajar la
creaci6n dancistica.

El contenido del programa se concibié con obras de igual peso; cada
una debia tener un significado y una relacién con la problemética de nuestro
pais, ya fuese con su historia, con sus luchas sociales o con sus retos contem-
poraneos. Cada trabajo coreogrifico debfa mostrar el compromiso del crea-
dor con la realidad mexicana. Ello suponia que los colaboradores, la mayor
parte de ellos de filiacién marxista, se involucraran en el analisis de las con-
diciones historicas, del presente y del pasado de México. Muchas horas se
emplearon para encontrar las facetas de mayor interés para los creadores y
para el pablico, al cual se buscaba impactar no s6lo mediante la forma—ya
que se empleaba un nuevo lenguaje de la danza— sino también con el signi-
ficado de las obras.

Tanto Anna Sokolow!” como Waldeen dejaron a un lado el tipo de
actuacién tan utilizado por los solistas en la década de los treinta, cuando se
presentaba un gran nimero de creaciones cortas, danzas de tres a cinco mi-
nutos, casi siempre divertimentos graciosos, entre los cuales se inclufa algin
tema de mayor profundidad. Anna, con el grupo de La Paloma Azul, y
Wialdeen, con el Ballet de Bellas Artes, crearon coreograffas estructuradas
que requerfan de un tiempo mds o menos largo para su planteamiento, basa-
do en un tema o en una historia con un principio, un desarrollo y un de-
senlace.

El programa para la primera presentacién de la compaia se estructur6
con cuatro obras; tres de ellas con musica de compositores mexicanos hecha

15 Otra de las pioneras de la danza moderna en México. Llegd a nuestro pais en 1939 con una
compaia de bailarines estadunidenses. Después de sus actuaciones se dedic a fomar un gru-
po con bailarines mexicanos y patrocinio privado. Fue la primera en presentar la danza mo-
derna en 1939-1940 con un repertorio propio, en el que participaron Raquel Gutiérrez,
Martha Bracho, Carmen Gutiérrez y Josefina Luna, entre otras, a quienes posteriormente se
uni6 Rosa Reyna. A las alumnas de Anna Sokolow se les conoci6 como “las sokolowas™
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para los temas y la cuarta con masica de Johann
Sebastian Bach: Procesional, Danza de las fuerzas nuevas, La coronela y Seis
danzas cldsicas.

Procesional se trahaj6 sobre una misica especialmente creada por
Eduardo Hernandez Moncada y dirigida por él, con escenografa y disefios
de vestuario de Julio Castellanos. Era una danza en forma de procesién, “tal
como fue usada en las Pavanas y Zarabandas de las Cortes Virreinales de los
siglos xviy xvi™.""* Expresaba la culminacién de la época virreinal de Méxi-
co, cuando se hacfan patentes la discriminacion y el sometimiento de la po-
blacion indigena, ante la opulencia y severa elegancia de la corte. La esce-
nograffa significé un reto para Julio Castellanos y para los trabajadores que la
realizaron. Consistia en una gran escalinata a manera de piramide que ocu-
paba la totalidad del escenario tanto vertical como horizontalmente, cuya
parte lateral e inferior, del lado izquierdo del escenario, remataba con unas
pequenas plataformas para ser ocupadas por un grupo de indigenas.

Coreogrificamente, toda la obra se desarrollaba en la escalinata y con-
sistfa en el descenso de los personajes, quienes se aduefiaban del espacio
completo y confinaban a los indigenas a la reducida dimensién de las plata-
formas inferiores. Waldeen utiliz el estilo cortesano de la pavana,'> danza
que formé parte integral de las ceremonias en las iglesias de Espafa y que sin
duda fue utilizada en las cortes virreinales de la Nueva Espaia. Procesional se
basaba en el cardcter, el estilo y la atmésfera propios de aquella forma de
danza cortesana, apoyada en su contundencia por la gravedad de una masi-
ca de claro tono espafiol, cuya pesantez transmitia la severidad opresiva del
régimen virreinal apuntado. Como contraste, el grupo de indigenas mostra-
ba “el debilitamiento del verdadero espiritu y cardcter mexicanos”."'® Apo-
yaba esa intencion la gran escalinata por donde descendsan los
quienes, con paso seguro, poco a poco se aduefiaban de la escena, afirmando
su poder.

Waldeen manejaba con gran sabiduria todos los estilos de la danza cor-
tesana renacentista, como pavanas, gallardas, alemandas, gigas y demds.
Basaba sus conocimientos dancisticos en sus estudios musicales y se mante-
nia al tanto de los nuevos trabajos de investigacion de las formas de la danza

!4 Ballet de Bellas Artes, programa de mano, direccién de Waldeen, México, noviembre de 1940.
1% Danza en forma de procesin utilizada durante el Renacimicnto para las grandes ceremonias
civiles y eclesidsticas. Aunque las primeras noticias de la pavana se encuentran en la misica
para laid de Dalza, publicada en Venecia en 1508, algunos estudiosos consideran que fue
ampliamente adoptada en la vida convencional y austera de la corte de Esparia en tiempos de
la Inquisicién. De ahf su disposici6n de dnimo “sombrio y religioso”.

Ballet de Bellas Artes, programa de mano, op. cit
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que fueron una constante inspiracion para ella y para muchos coredgrafos
de la rama moderna.

La segunda obra del programa, Seis danzas cldsicas (para bailarse sin
interrupcion),!!7 era el tipo de creacién coreogrfica en la cual Waldeen
ponia de manifiesto el desarrollo de su propia personalidad, no sélo de su es-
tilo personal, sino sobre todo de los principios en los que sustentaba su mo-
vimiento corporal. Con J.S. Bach, uno de sus compositores favoritos, quizi
tan preciado como Revueltas, Waldeen habia construido una danza, utili-
zando una seleccién de las Variaciones Goldberg.

El programa explicaba las razones de la inclusién de esta obra —consi-
derada clasica— en un repertorio que pretendia revelar “la vida y las aspira-
ciones de México”. En principio, la propuesta del Ballet de Bellas Artes no
negaba el valor de la cultura y la obra artistica universales, por el contrario,
reconocia la importancia de las “técnicas universales” de la danza (las del
ballet clésico y las desarrolladas hasta entonces en el campo de la danza
moderna). Asi, Seis danzas cldsicas mostraba, con un tratamiento distinto
del ballet clésico, con un movimiento creado libremente y sugerido por la
misma composicién musical, “la fuerza y la nobleza significadas en la musica
de Bach”."® En el programa se expresaba el propésito de la obra, consistente
en entrelazar, tal como Bach en su misica, el vigoroso espiritu popular con
la elegancia de las danzas cortesanas.

El vestuario, disefiado por Julio Castellanos, constituyé un verdadero
acierto. Elaborado sobre ocre y oro, rememoraba las versiones barrocas de
las antiguas tinicas griegas, en las cuales la linea curva se percibfa como un
elemento preponderante.

La tercera obra del programa, Danza de las fuerzas nuevas, se apoyaba
en la msica creada ex profeso por Blas Galindo, con disefios de vestuario de
Gabriel Fernandez Ledesma. Con esta danza, Waldeen se enfrenté al pro-
blema de significar, en movimiento, las caracteristicas del México de los
afios cuarenta, un México que se pensaba y vivia con ingenua confianza en
su naciente vitalidad, empefiado en la bisqueda y el descubrimiento de la
autenticidad de sus origenes. En éstos, y en la nueva etapa del proceso revo-
lucionario que ya se vislumbraba, radicaban la fuerza y la pujanza del pais
que se crefa estaba por llegar: “El cardenismo expresaba, por una parte, un
nuevo nacionalismo, entendido como integracién de las masas a un proyec-
to nacional auténomo; por el otro, una renovacién de los ideales de equidad

N7 Idem.
15 Idem.



social olvidados por la Revolucion [...] Cérdenas saluda el resurgimiento de
la doctrina revolucionaria, ‘otra vez erguida, honesta, redentora’ ”.!"?

Manuel Gamio'*® exclamé entusiasmado: “iUn México nuevo em-
pieza a vivir!"?! y seguramente muchos intelectuales y artistas lo afirma-
ban con él.

A ese México rendfa Waldeen su homenaje, una creacion que se pro-
ponia interpretar “el vigor y el colorido del México nuevo. Su potencia inte-
rior y su pujanza desbordante. El decidido esfuerzo que le lleva a construir su
nueva vida”. "2 Otro de los programas de mano de la misma temporada decia
que la Danza de las fuerzas nuevas expresaba la vida agitada del joven Méxi-
co; el optimismo desbordante de la nueva generacion, la lucha y esperanza
de la época actual. En suma, el mundo nuevo que ofrecian las causas socia-
listas y del que buena parte de la intelectualidad mexicana se sentfa participe.

La danza estaba construida con movimientos enérgicos y directos que
daban un tono de seguridad y alegria; los zapateos y golpes sobre el piso con
el pie descalzo reafirmaban la confianza y optimismo que se querian expre-
sar. La amplitud del movimiento y el uso del espacio en todas sus direcciones
confirmaban ese espiritu. La utilizacién constante del pie flexionado, asi
como el asentamiento del talén sobre el piso en el momento de dar el paso,
conferfan al movimiento cierta referencia a las figuras de mujeres del pueblo
en las obras de los muralistas, y vagamente recordaban la danza tradicional
originaria de nuestro pais. De la misma manera, el uso de la falda o en algu-
nos momentos la forma del braceo constituian pequenos toques que hacian
recordar, sin llegar a ser obvios, algunas formas caracteristicas de los bailes
populares. Mucho més franca y directa, la misica estaba inspirada en temas
autéetonos; el vestuario, de gran colorido, remitfa al espectador a la vesti-
menta pueblerina.

La creacion de La coronela

La obra central del programa, en la que Waldeen y sus colaboradores preten-
dfan concretar su tesis artistica y que sintetizaba con mayor claridad la pos-
tura ideoldgica que sustentaban, fue La coronela.

1% Luis Villoro, En México, entre libros, México, FCE, 1995, p. 65

1% Manuel Gamio (1893-1960). Considerado el fundador de la antropologia en México. Siem-
pre se preocupd por los problemas sociales y econémicos del medio rural y por la injusticia an-
cestral en el trato hacia los indigenas. Descubrié el templo de Quetzalcsatl, la piramide de
Cuicuilco y los restos del Templa Mayor de Tenochtitlan

12 Luis Villoro, op. cit., p. 66

2 Baller de Bellas Artes, programa de mano, op. cit.




Propuesta ideoldgica de La coronela

Los cambios de impresiones entre Waldeen, Fernandez Ledesma, Seki Sano
y Revueltas fueron afinando la proyeccioén de las imdgenes de la obra, hasta

trama, ambi y de los p. jes. Muchas horas de
investigacion, estudio y discusién se utilizaron en su preparacion y en el and-
lisis de México, su historia, su presente y su futuro, fundamentalmente en la
evaluacion histérica y politica de la Revolucion. Intentaban comprender el
carécter de ésta, sus antecedentes y sus consecuencias, asi como la polémica
en torno de la identidad y el “ser del mexicano” que sostenan los intelectua-
les de la época.

Sobre esto, dice Luis Villoro: “El dltimo medio siglo ha sido decisivo
para nuestro espiritu; quedara, sin duda, como un momento en que una co-
munidad intenté descubrir su verdadero ser y liberarse de sus engafios”.!”*

La concepcion de la Revolucin con que se abords la obra coincidfa
con la afirmacién de muchos autores sobre la ruptura que se dio, en los tlti-
mos afios del porfiriato, entre la vida real y la cultura que Ia expresaba. Segu-
ramente habrian coincidido con la opinién de Luis Villoro: en aquel mo-
mento se habfa roto el lazo que debfa unir la vida espiritual con la realidad;
la cultura se habfa tornado inauténtica, los valores de la cultura popular
haban sido olvidados y la imitacién de las formas culturales europeas resul-
taba tan falsa como la moral imperante. La generacién del centenario propi-

ci6 el cambio cultural, “al racionalismo cientista se opone la filosofia de la
124

intuicién, de la emocién y de la vida

El movimiento revolucionario propicié que las artes plésticas y las le-
tras lucharan por la apertura, por el reconocimiento de los valores de las
culturas prehispanicas fundamentado en el estudio y la teorizacién hacia la
consolidacién de una nueva estética, mas acorde con nuestra realidad. Se
planted la inquietud sobre el ser del mexicano, y la pregunta sobre su auten-
ticidad, sobre-quidnes somos v cusles son nuestros-origenes:

En ese movimiento espiritual, que se ahondarfa a lo largo de cincuenta
afios, afirma Villoro, se pueden distinguir dos etapas de “interiorizacion y
radicalidad” crecientes:

La primera transcurre aproximadamente de 1910 a mediados de los treinta;

tiene su momento culminante por los afos 1923 y 1924; coincide con el pe-
riodo de lucha armada y los primeros intentos de transformacion social. La

5 Luis Villoro, op. cit., . 10.
4 Ibid., p. 12.
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segunda empieza a perfilarse en la década de los treinta—justamente cuando
la Revolucién alcanza su mayor radicalidad—, y tal vez ande ahora (1960)
por sus términos; le ala estr primero, a la estabilizaci6

después, del nuevo régimen.!?

La coronela se concibié preci en la etapa de radicalizacion de la Re-
voluci6n, en el momento de estabilizarse; a ello se debe su cardcter de ho-
menaje.

Del tratamiento conceptual de La coronela se desprende que Waldeen,
Ferndndez Ledesma, Revueltas y Seki Sano miraban a la Revolucién como
la lucha del pueblo contra las clases dominantes, como un movimiento po-
pular profundamente nacionalista que postulaba justas reivindicaciones so-
ciales y econémicas. Como muchos mexicanos, juzgaban que el movimiento
armado habfa triunfado: “Esta interpretacién vefa en la Revolucién un
parteaguas histérico y hacia de los gobiernos revolucionarios una continua-
cién de los anhelos populares que se expresaron durante el movimiento ar-
mado, y coincidi6 con la versién oficial que propagaron los gobiernos ema-
nados de ese movimiento”.!*®

Por otra parte, La coronela naci6 durante la Presidencia de Lazaro Car-
denas, con quien este grupo de artistas se identificaba plenamente, pues su
plan de gobierno no sélo coincidia con los postulados revolucionarios, sino
que planteaba reivindicaciones ain mayores, como: “el nacionalismo social,
la bisqueda de una cultura propia, la mejorfa de las masas por la accién
consciente de un nuevo Estado popular, la redencién del campesino indige-
na, la construccién de una sociedad mas igualitaria”?" y, por supuesto, su
politica definidamente antimperialista.

Para los creadores de La coronela, el término revolucién no se habfa
desgastado, al contrario, la proponian como lucha permanente del ser hu-
mano, dinica via para su emancipacién.

La obra no se concibié sobre un argumento, es decir, no contaba una
historia; su lgica estaba construida en una sucesién de escenas que expre-
saban el discurso de los autores, con su carga ideolégica. En ella se encuen-
tran con claridad “creencias, valores y simbolos fundados en la vivencia de
la revoluci6n cuya presencia se ubica fuertemente en los afios de 1920 a
1930 localizados exclusivamente en los espacios de la ‘alta cultura’ ”.'* En

5 Ibid., pp. 13-14.

Enrique Florescano, Un nuevo pasado mexicano, México, Cal y Arena, 1991, p. 73,
7 Luis Villoro, op. cit.,

4 Enrique Florescano, op. cit., p. 106.
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este sentido, dice Florescano, la Revolucién mexicana no es sélo la serie de
hechos histéricos que se manifestaron entre 1910 y 1917, o entre 1910 y
1920, o entre 1910 y 1940; es también el conjunto de proyecciones, simbo-
los, evocaciones, imagenes y mitos que sus actores, intérpretes y herederos
forjaron y siguen construyendo alrededor de ese acontecimiento."

La coronela se erige no solamente en una concepcién que caracteriza a
una etapa de nuestra historia, sino en una aportacién dancistica a la cultura
de la época con su “conjunto de proyecciones, simbolos, evocaciones”, etcé-
tera, producto del juicio razonado y la voluntad creativa de sus autores. To-
dos ellos participaron en la obra profundamente convencidos de que un arte
verdadero debfa servir a la construccién de una conciencia nacional, utili-
zando como medio la transmisién de mensajes histéricos o politicos, tal
como lo habia hecho la Escuela Mexicana de Pintura.!®®

Un nuevo nacionalismo en la danza mexicana

La coronela concreté una nueva forma de nacionalismo que se venfa perfi-
lando en los cinco o diez afios anteriores en los medios de la danza académi-
ca, cuyo ejemplo mds cercano fue la primera parte del ballet de Nellie
Campobello titulado 30-30. No obstante, si por nacionalismo entendemos
la bisqueda constante de nuestro ser, afirmaremos con Octavio Paz que
“toda la historia de México, desde la Conquista hasta la Revolucién, puede
verse como una bisqueda de nosotros mismos, deformados o enmascarados
por instituciones extrafias, y de una forma que nos exprese”."’!

En la danza ese intento estuvo latente desde el siglo xix; primero, con
la presencia en casi toda la programacién del teatro llamado “frivolo” de
sones y jarabes, y més tarde, de otros bailes regionales, aunque siempre des-
de una visién “pintoresquista” o “costumbrista” que no pudo superarse. Aun
los grandes espectéculos en los que se incorporaba a los conjuntos de
danzantes originales, promovidos por las concepciones idealistas de Vas-
concelos —durante la década de los veinte— no dejaban de tener una vi-
sién falsa de la cultura prehispanica."” Solo cuando los pintores muralistas

W Ibid,, p. 71.
1 Teresa del Conde, “Gabriel Ferndnde: Ledesma. Observaciones sobre forma y contenido”, en
Gabriel Ferndnde Ledesma, antista y promotor cultural, Méxlcc, ea/Cultura sep, 1982, s/p.
Octavio Paz, El laberinto de la soledad, México, rce, 1993,
7 Samuel Mard, investigador de la misica y la dam s el concepto de la danza
se basa en un ind oyu de fin de siglo. Concepto
cine s 2350 Covabublsa, Sth 6orlateta sis iy e € st Aemploiy Gpacd:
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hicieron suyas las ideas de la Revolucion al incorporar al indio vivo al texto
de su discurso creativo, se encontré otra manera de expresar nuestra identi-
dad, sin duda, mas congruente con la realidad y con el proceso histérico del
pais.' Este nacionalismo, como dice Hijar, acaba por construir un nuevo
sujeto: el pueblo,™ incorporado a las formas de significacion de los artistas
plasticos de la posrevolucién, y retomado conscientemente como objetivo y
meta por Waldeen y los artistas que colaboraron con ella en la creacion de la
obra. Waldeen, afirma Alberto Dallal, “tuvo un acierto fundamental: fue
la primera en percibir la funcionalidad de los efectos de la libre asociacion
—es decir, la vinculacion no forzada— entre la expresividad de un género
flexible, directo y el tema mexicanista y revolucionario”.'*

Es innegable, pues, que La coronela marcé el punto de partida del mo-
vimiento de danza moderna que quiso sentir su autenticidad y que habrfa de
continuar por esa ruta para consolidarse en los afios siguientes. “Significar la
naturaleza y rescatar la imagen del pueblo no pudo darse sin la reflexion his-
térica y social”;"* por ello, la obra no sélo alude al humor popular, sino des-
cubre, por medio del lenguaje de la danza, al México humillado. De ahi que
en su momento haya sido considerada una obra revolucionaria.

{Por qué La coronela es una obra revolucionaria?, se preguntaba un
periodista al hacer su critica

Porque con sus elementos propios, con el lenguaje que le es consubstancial
exalta los valores del pueblo en la lucha por su liberacion. Los simbolos pues-
tos en son pero el 1

que la obra encierra,
sobrepasa este dmbito. En todas partes donde luchan los pueblos hay por-
firistas, Ferrucos, sefiores feudales que explotan a los campesinos, y remilga-
das damas que viven en un mundo superficial y vano, pero que para sus victi-
mas resulta cruel y bestial. [...] La rebelion contra la desigualdad social es un

tico. Los guerreros ‘aztecas’, semidesnudos y pintarrajeados, con sus mantas de colores chillo-
hes, tienen tanto que ver con la danza prehispinica como sus colegas de los llamados ballets
aztecas. Ambos son productos comerciales de los organizadores de espectaculos escolares y
tristicos”. (Samuel Marti, en Waldeen, La danza..., op. cit., pp. 39-40.)

Alberto Hijar opina que “la posicién politica de Rivera tuvo que empezar a construirse a par-
tir de tres grandes instancias: la vida cotidiana en la consolidacién del Estado posrevolu-
cionarioy en la de las organizaciones populares; la lucha entre el positivismo y el idealismo de
Vasconcelos y la necesidad de significar una naturaleza tanto humana como animal y vegetal
en correspondencia con una identidad mexicana”. (*Dicgo Rivera: contribucién politica”, en
Diego Rivera hoy, México, INpa/sEP, 1986, p. 41.)

Idem.

5 Alberto Dallal, “Waldeen: fundadora (1913-1993)", en Revista de la Universidad de Meéxico,
niims. 512-513, México, UNAM, septiembre-octubre de 1993, pp. 41-43.

S Ibid., p. 43.
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fenémeno universal que adopta formas caracteristicas en cada lugar. Mostrar
este proceso a través de simbolos, expresarlo en valores artisticos, es lo que se
ha conseguido en La coronela.?

La intencion de los creadores de La coronela, especialmente de Waldeen, era
la eliminacion de todo falso “folklorismo” utilizado tan frecuentemente en
los afios treinta en las obras y los especticulos dancisticos. Por ello, el len-
guaje creado por la coredgrafa, teniendo que corresponder al caracter del
pais al que hacia referencia, debfa permitir la libertad suficiente para la ex-
presion de ideas y acontecimientos contemporaneos. Ello implicaba apartar-
se de los lenguajes tradicionales de la danza originaria de México, creados
con otros fines, bien ceremoniales (las danzas tradicionales de los grupos
indigenas o mestizos) o de mero esparcimiento (el baile popular). Sin embar-
g0, como los muralistas, los creadores de La coronela no dejaron de tomar en
cuenta en primer lugar al referente popular, inspirandose en los grabados de
Posada, en personajes de la realidad mexicana y en el juguete popular arte-
sanal. De ahi que la obra despertara el entusiasmo de quienes deseaban la
consolidacién de una danza que nos fuera cercana: “en La coronela se da, por
primera vez, lo mexicano estilizado por una técnica contemporinea, en alto
grado de depuracién”.'*®

Parafraseando a Octavio Paz, como en el caso de la pintura moderna
mexicana, la danza moderna mexicana “es el resultado de la confluencia de
dos revoluciones: la social de México y la artistica de Occidente”." La
coronela es un claro ejemplo de esta afirmacion.

La estructura dramatica de la obra

La base discursiva o propiamente literaria de la obra consta de cuatro episo-
dios. En los tres primeros se muestra la realidad social del México porfirista
con la presentacién sucesiva de las distintas clases sociales, corporeizadas en
determinados personajes “tipicos” de la Revolucién, simbolizada ésta por la

7 Enrique Delano, en el periédico El Dia, noviembre de 1976, con motivo de la reposicion de la
obra treinta y seis afios después de su estreno, por iniciativa de las autoridades de la Academia
de la Danza Mexicana con la supervision de Waldeen y la participacion de los alumnos de la
misma escuela.

3 Arturo Perucho, “El surgimiento de la danza moderna en Méxi
8y 9, México, INBA, 1955, p. 53.

1% Octavio Paz, In/mediaciones, Barcelona.

p. 68

0", en Artes de México, nims.

“aracas-México, Seix-Barral, la. ed. mexicana, 1980,




Coronela, la “adelita”, la mujer del pueblo transformada por su participa-
cién en el movimiento armado.

El cuarto episodio se basa en los grabados de José Guadalupe Posada.
En él se hace un balance de la conducta de cada uno de aquellos personajes
frente a la lucha armada, una vez que todos son calaveras y se enfrentan al
irremediable “juicio final” de la historia.

Los creadores del ballet afirmaban que la fuente de sugerencias inicia-
les era la obra del grabador aguascalentense, quien a través de su vasta pro-
duccién habia fijado los caracteres de la fisonomia del pueblo mexicano, de
la época porfirista y de principios de la Revolucién. A diferencia de muchas
de las obras coreograficas clésicas, inspiradas en una obra musical o un texto
literario, alrededor del cual se organizan los elementos musicales, plasticos y
coreogréficos, La coronela se generd en una idea pléstica.

Del conjunto de la obra de Posada se seleccionaron como inspiradores,
sin pretender su reconstruccion fiel, “aquellos [grabados] cuyo tema drama-
tico es comin: el hombre victima del hombre”, en contraste con los que
“mostraban con despiadada satira la mordaz ironfa en contra de la clase pri-
vilegiada”, y como eje central que motivara el “juicio final”, el extraordina-
rio conjunto de grabados “que ofrece el juego de personajes —esqueletos y
‘calaveras'— integrados a la vida en el fandango anual del 2 de noviembre”.'®

El primer episodio se titulé “Damitas de aquellos tiempos”. En €l se
mostraba la frivolidad y cursilerfa de la sociedad femenina porfirista, con
su critica insana y goce de las delicias que la vida reserva a las clases pri-
vilegiadas. !

Como contraste, en el segundo episodio, “Danza de los desheredados”,
se mostraba: “La escueta realidad del verdadero pueblo de México. Pone de
manifiesto el dolor, la impotencia y la sumision de los desheredados, cuyo
sufrimiento, por fin, despierta en ellos impulsos de rebelién contra quienes
por siglos los han sumido en atroz servidumbre”.!2

El tercer episodio, “La pesadilla de Don Ferruco”, mezclaba elementos
satiricos con el tradicional personaje Don Ferruco, siempre enamorado de
“su amor”. En la escena se aludia a la fantasfa y al referente popular a través
del diablito de cartén y dos personajes de la barriada citadina: el peladito y
su “gatita”. Para completar el conjunto de personajes prototipicos de las cla-

0 Documento adjunto a la serie de fotografias sobre La coronela del Taller Manuel Alvarez
ravo.
" Arturo Perucho, “Danza contempordnea”, en Artes de México (La danza en México), nims. 7

¥ 8, México, INba, 1955, p. 53
2 Ballet de Bellas Artes, programa de mano, op. cit.
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ses sociales de la época, se agregd a “la jovencita”, ejemplo de la aspiracion
romdntica de la clase media. El episodio terminaba con un contraste mas, la
“Escena del patibulo”, el fusilamiento del peén draméticamente seguido por
la muerte, cuando irrumpe fuerte y decidida la figura de la Coronela, simbo-
lo de la Revolucién armada.

En el programa de mano del estreno de la obra (1940) se describe este
tercer episodio como: “El temor de los ‘ferrucos’ de huecas pretensiones,
cuando ven desfilar —como en una pesadilla— la alegria sana del pucblo
que hace mofa de sus simiescas y relamidas actitudes, la inteligencia y el sen-
timiento de la clase media, la tragedia del campesino, y la figura de la
Coronela, simbolo de la Revolucién”.

En el dltimo episodio, “El juicio final”, el ambiente se desarrollaba con
el sentido alegre y chocarrero que se da en México a la muerte en la fiesta
del 2 de noviembre: “La tesis del premio y el castigo en un ‘juicio final’ en
que no valen amistades, influencias o compadrazgos”.'#*

A manera de interludio, entre el tercer y cuarto episodios hacfa su
aparici6n frente a un comodin'* la “muerte de juguete con violin” quien,
acompanada por la orquesta con un solo de violin, ejecutaba una danza que
recordaba la jugueterfa popular. Inmediatamente después —al abrirse el co-
modin— se iniciaba “El juicio final”, cuya escenografia presentaba, al lado
derecho, una gran boca del infierno con el estilo de los grabados de Posada y
sobre éste una enorme cometa. Todos los personajes de la obra convertidos
en calaveras irrumpfan con un alegre y jocoso can-can, acompanados por
elegantes esqueletos con sorbete y monéculo, tocadoras de guitarrén y otros
personajes inspirados en la obra del grabador. Un general porfiriano era
acompafiado por dos “damitas” quienes, avergonzadas de sus esqueléticos
rostros, los cubrfan coquetamente con mascaras. El “mal pastor” pretendia
dirigir la danza para enviar al infierno a quienes consideraba merecedores.
El can-can se tornaba en una danza cada vez més frenética; finalmente, la
cadena de esqueletos y calaveras encabezados por “el diablito” quien, engo-
losinado con su maléfico papel, arrastraba hacia la boca del infierno —equi-
vocando las indicaciones del “mal pastor”— uno por uno, a todos los perso-
najes de la obra. S6lo se salvaban los campesinos que habian participado en
la lucha revolucionaria y la Coronela, quien en el climax de la Revolucién
triunfante “queda sola, sonriendo, columpidndose en la escala del cielo”.!4

2 Idem.
% Telon que cubre el escenario inmediatamente después del telén principal
5 Ballet de Bellas Artes, programa de mano, op. cit.
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Las aportaciones escénicas del teatro moderno: Seki Sano

Si bien La coronela inaugurd el nacionalismo en la danza moderna mexica-
na, este concepto no habia sido adoptado por los creadores de la obra con
posiciones extremistas. Por el contrario, ademds de la nueva concepcién
de la danza moderna, hacfa novedosas contribuciones teatrales al gmbito
escénico moderno y universal, gracias al conocimiento, la inventiva y el ta-
lento creador de Seki Sano. Este, como parte del equipo, en la configuracion
de la obra y en su puesta en escena incorpord recursos que le daban un tono
novedoso.

En el primer episodio introdujo algunos elementos corpéreos: una gran
levita de la cual salfan sélo unos pies descalzos y un enorme sombrero de
copa, los que simbolizaban “al buen partido” al que aspiraban las damitas
porfirianas. Un nuevo elemento teatral fue la incorporacién de hombres de
la tramoya, més bien actores-tramoya, vestidos con los clasicos mamelucos
de los trabajadores. Estos entraban y salfan de la escena llevando y trayendo
elementos de utilerfa colgados de grandes cafias de pescar, algunas veces
corriendo, otras bailando, portando un gran sombrero o un espejo, o impro-
visando una elegante mesa para que la anfitriona hiciera los honores a sus
invitadas a la hora del té. Estos bailarines, actores del Teatro de las Artes,
eran invisibles para los personajes de la obra y, ademés de establecer una
ruptura entre la realidad y la fantasfa, cumplian el papel e conciencia criti-
ca de aquella frivola sociedad.

Otro elemento novedoso de la puesta en escena de La coronela fue la
utilizacién, durante el segundo episodio, de un coro de mujeres que recitaba
—fuera de escena— un texto de Efrain Huerta el cual, a manera de musica,
acompafiaba una parte de la “Danza de los desheredados”. Esta danza sin
misica, compuesta sobre la forma ritmica de las palabras, acentuaba el dra-
matismo de un grupo de mujeres cubiertas con rebozos quienes se expresa-
ban en franca actitud de rebeldfa. Bailar sin musica no era algo concebible
en nuestro pafs, aunque en la década de los veinte Mary Wigman ya lo habfa
ensayado en Alemania. Se iniciaba asi el esfuerzo de los coreégrafos por ase-
gurar al arte de la danza su derecho a la autonomia, llevado al extremo en
afos recientes, al igual que en las otras artes.'*®

1 Hago referencia a las posiciones extremistas en las que se pretendia la “pureza de las artes”
negando su cualidad esencial: en la miisica-no sonido o en la danza-no movimiento.
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El referente iconografico de “lo popular”: Gabriel Fernandez Ledesma

Es evidente que La coronela fue el resultado de la integracién de voluntades
de un grupo de artistas que, impulsados por ideales comunes, coincidian en
el afan de expresar un nuevo concepto de lo mexicano. La necesidad de re-
novar el lenguaje en las artes pldsticas, la misica y la danza, junto con los
cambios que el movimiento revolucionario produjo, marcaron, sin duda,
una nueva opcion para el arte mexicano. El arte popular revalorado se cons-
tituy6 en una fuente inagotable de inspiracién para los creadores que, como
Gabriel Ferndndez Ledesma, posefan una vocacién altamente humanista y
comprometida con el cambio social y con las clases populares. Ello propicié
su acercamiento a la creacién popular, su misién educativa con los sectores
obreros y su concepcién del arte como una via adecuada para la reivindica-
cién social. Su pasion por las causas populares lo condujo al conc
profundo del sentimiento popular y de sus manifestaciones estéticas, las que
interpreté de modo singular.

Artista multifacético, maestro y promotor cultural, Fernandez Ledesma,
producto de una etapa crucial, rica y fecunda del México moderno, supo
conjugar arménicamente los elementos propios del desarrollo tecnolégico e
industrial y unirlos con simbolos de profundo arraigo nacional."*? Sus apor-
taciones a La coronela no se limitaron a la creacién de la escenografia y
el vestuario, fueron mis lejos que las de un mero colaborador y marcaron el
cardcter netamente popular de la obra, gracias a sus concepciones plasticas
y su talento para reinventar formas culturales enraizadas profundamente en
nuestro pais.

Con los grabados de Posada como base, Fernandez Ledesma mantuvo
en la escenograffa y en muchos de los personajes una propuesta personal, fiel
al espiritu del grabador. Evitando la traduccién exacta y sin traicionar el es-
piritu de Posada, conformé nuevos personajes dentro de una concepcién
contemporénea del arte pléstico. El buen gusto, el colorido y la gracia, mez-
clados con el sentido critico y la ironfa, quedaron plasmados en muchos de
los que cre6 para incorporarlos al can-can del “Juicio final”, y pusieron el
tono sarcdstico, burlén y critico de una sociedad porfiriana evidenciada en
su decadencia.

Formado como artista contemporaneo, auné sus conocimientos y pre-
ferencias por el arte popular a los conceptos de una modernidad que rompfa

7 Judith Alanis, “Gabriel Fernandez Ledesma y el nacionalismo cultural postevolucionario”, en
catalogo de la exposicion Gabriel Ferndndez Ledesma, artista y promotor cultural, México, iNa/
Cultura sep, México, 1982, s/p.



voluntariamente con los preceptos de la academia.* De acuerdo con Judith
Alanis, “permaneci6 abierto a lo universal, asumlendo una postura sintética que
conjugd el pi i de las ionales, actitud re-
flejada en su ejercicio como artista y promotor cultural”.'#

Su inquietud le permitié asomarse a distintas posibilidades creativas,
por lo que sus criticos no encontraron en sus trabajos una linea tnica o di-
recta. Al respecto comenta Alanis:

Su produccion pléstica se caracteriza por una gran variedad de técnicas, ele-
mentos formales e iconogréficos que impiden encontrar una secuencia lineal
de su obra a través de los afios. Quizds esto pueda atribuirse a su espiricu in-
quieto, en constante ebullicion, que lo obligaba a ir de una actividad a otra, a
experimentar en terrenos diversos como el dibujo, la pintura, la escenografia,
el disefio de vestuario, la fotografia y el arte grfico (carel, grabado, ilustra-
cion, labor editorial y disefio) en perjuicio de la continuidad de sus traba-
jos.1

Gracias a esto, el medio de la danza pudo contar con las valiosisimas aporta-
ciones de su talento e inteligencia, aparte de su ternura y comprensién como
compafiero de trabajo, como maestro y amigo hondamente venerado. En La
coronela plasmé su identificacién profunda con el México posrevolucionario
y con las ideas de justicia que siempre defendi6. Su contribucién a la danza
moderna mexicana, la presencia de sus ideas en la creacién y desarrollo de
ese movimiento, estan todavia por apreciarse, asi como su gran importancia
y significado en la cultura mexicana del presente siglo.

Las ideas y postulados artisticos que defendfa la Escuela Mexicana de
Pintura, a la que pertenecfa Ferndndez Ledesma, influyeron definitivamente
en la creacién de La coronela. Fue él, a mi juicio, quien por sus caracteristi-
cas, antecedentes e inquietudes aportara elementos fundamentales que, en
aquel tiempo de arranque de la danza nacionalista, permitieron clarificar la
concepcién ideolégica e iconogrifica de La coronela y conjugar en un todo
la aportacién artistica de los otros colaborad situando a la
Waldeen en el punto inicial de un camino que debfa recorrer en soledad y
sin mas armas que sus conocimientos y su talento creativo-dancistico.

1 Véase su disefio de la muerte con mondculo.
1 Judith Alans, op. cit., s/p.

15 Tdem,
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Una partitura “maestra, burlesca y dramdtica™: Silvestre Revueltas'*!

Revueltas también aport6 ideas para la construccion del esquema de La
coronela, que 1 el aron Fernandez Ledesma, Seki Sano y Wal-
deen. Le entusiasmé la oportunidad de expresar su critica a la sociedad a
través de una musica en la que la ironfa se mezclara con la protesta, y que
—como decta Juan Marinello al referirse a la obra de Revueltas— contuvie-
ra “ese sabor mexicano ganado desde abajo, de estirpe vegetal [...] pero so-
bre todo ello [expresara] la rebeldia de las masas, la protesta proletaria, la
lucha campesina, el pueblo en su herida y en su esperanza”.15

Revueltas sigui6 fielmente el trazo del libreto, cuyas escenas se iban
afinando al tiempo que se construfa la coreograffa. Durante el proceso
creativo, musica y danza se alimentaban y recomponfan: la concepcién mu-
sical pautaba a la danza y acentuaba el caracter de cada escena; la proposi-
ci6n coreografica que iba construyendo Waldeen daba elementos que guia-
ban a Revueltas en su obra musical. Todos los dias, éste tocaba en el piano
para Waldeen el tema musical que identificaria a tal o cual personaje, o bien
los temas que se proponia utilizar para algiin pasaje de la obra. De esa mane-
ra, parecia que la musica construia al personaje de la trama, al desarrollo de
la misma, al tiempo que ofrecia elementos para la creacion dancistica.

Las entregas se iban dando por escenas o por secciones de éstas. Los
primeros en conocer las partes eran Waldeen y los bailarines, quienes las
escuchaban atentos interpretadas al piano por Salvador Ochoa, el acompa-
fAante oficial de la compaiia de Bellas Artes. La imposibilidad de realizar
grabaciones obligaba a que los ensayos se llevaran a cabo con el acompana-
miento de piano, de modo que todas las obras que componia Waldeen se tra-
bajaban simultdneamente, al tiempo que los compositores iban entregando
las partes, siempre en su version para piano.

Desgraciadamente, Silvestre Revueltas no tuvo tiempo para terminar:
muri6 cuando apenas habia entregado a Waldeen la version para piano de
los tres primeros episodios del ballet. Su muerte fue un impacto doloroso
para todos los integrantes de la compafifa y especialmente para Waldeen,
Seki Sano y Fernandez Ledesma, entrafiables amigos y compatieros de lu-
cha, quienes ademds de la admiracién que le profesaban sentfan por él un

profundo carifio.

11 Arturo Perucho, “El surgimiento...”, op. cit., p. 53.

52 Juan Marinello, Silvestre Revueltas, México, rcE (Testimonios del Fondo, 32), 1975, p. 18. Juan
Marinello fue un destacado luchador de las causas sociales, miembro activo del Partido Co-
munista Cubano y amigo intimo de Revueltas, con quien compartfa sus ideas socialistas.



Cuando un hombre como Silvestre Revueltas
vuelve definitivamente a la tierra,

hay un rumor, una ola

de voz y llanto que prepara

y propaga su partida.'*?

A escaso mes y medio de la fecha fijada para el estreno de la obra, la ausen-
cia de Revueltas produjo un profundo desconcierto en Waldeen y sus cola-
boradores, quienes se plantearon las disyuntivas a las que el fatal aconteci-
miento los enfrentaba. Sin claudicar en su espiritu de lucha, decidieron realizar
suméximo esfuerzo para sacar adelante el proyecto como un homenaje al com-
positor el cual, por lo demés, ya habfa compuesto la mayor parte del ballet.

Waldeen, Seki Sano y Fernandez Ledesma acordaron proponer a Ce-
lestino Gorostiza, director del Departamento de Bellas Artes —y responsa-
ble del Ballet de Bellas Artes y su temporada— no suspender la obra y en-
cargar a Blas Galindo la conclusién del dltimo episodio y a Candelario
Huizar la orquestacién de toda la obra.

Revueltas habfa dejado en sus cuadernos algunos apuntes que podian
tomarse como base para la tltima parte. En ellos se encontraron los primeros
compases del tema que habrfa de desarrollar en la danza de “la muerte chocarre-
ra” 0 “la muerte de juguete con violin” que, como hemos dicho, enlazaba a ma-
nera de interludio el tercer episodio con el dltimo, “El juicio final”.

Afirmaba Waldeen que Revueltas tenfa pensado utilizar una vieja me-
lodfa tradicional, en forma de can-can, para el dltimo episodio. Se trataba
de una alegre y jocosa tonadilla con la siguiente letra:

Ma-ma tengo hambre,
“tlaco” p'a pan,

hijo no tengo

baila el can-can...

Blas Galindo hizo suya la sugerencia y construy6 la primera parte del dltimo
episodio, mas atn si —como decfa Waldeen— ya habfa acordado con el
propio Revueltas utilizar la forma de un can-can para la fiesta final. En esta
parte se mezclaban los personajes que ya habfan aparecido en la obra y algu-
nos més como una muestra del conjunto de clases sociales de la tltima etapa
porfiriana.

1) Pablo Neruda, “Oratorio menor en la muerte de Silvestre Revueltas”, México, Fce (Testimo-
nios del Fondo, 32), 1975, p. 47.




De acuerdo con lo planteado por Waldeen y sus colaboradores, la obra
debia terminar con la apoteosis triunfal de la Revolucién, tras el justo casti-
go a todos aquellos que merecfan terminar en el infierno. Asi, en la nueva
aparicién de la Coronela y de los hombres y mujeres del campo que ha-
bian luchado con ella, debia retomarse el tema musical de este personaje
en un climax en el cual se desarrollaran los temas de la obra creados por
el compositor.

Waldeen consideré que el ballet podia terminarse sin traicionar la
creacién musical de Revueltas, ya que la dnica parte encomendada a Blas
Galindo serfa el desarrollo del can-can. A partir de ahi, Galindo debia reto-
mar los temas de Silvestre para el climax, en realidad la parte musical de la
danza de la Coronela.

Concluida la obra en su versién para piano, fue entregada para su
orquestacién a Candelario Hufzar, quien trabaj6 arduamente para su estre-
no el 23 de noviembre de 1940, durante la primera y dnica temporada del
Ballet de Bellas Artes.

En su columna “Musica” del 14 de diciembre de 1940, José Barros Sie-
rra dio cuenta de las dificultades que se habfan presentado para el estreno

del ballet:

Silvestre Revueltas dejé inconclusa y sin orquestar su obra péstuma, com-
puesta expresamente para el Ballet de Bellas Artes, cuya actuacion ha consti-
tuido un paso decisivo hacia la creacién del ballet mexicano.

Tal como queds la misica de “La coronela” es s6lo un esquema escrito
para el piano y sobre el cual el compositor se proponfa realizar la orques-
tacién. Y aun este mismo esquema quedd trunco, pues falté el cuarto y dltimo
episodio sabiéndose tinicamente que Revueltas se proponia utilizar en ese
trozo las mismos temas que habfa empleado en los tres episodios anteriores.

Ante esta situacion, el Ballet de Bellas Artes, cuya temporada se basé
principalmente en la obra de Revueltas, quedd en la disyuntiva de prescindir
por completo de esta composicién o bien hacer que otros compositores la ter-
minaran, siguiendo hasta donde fuera posible las intenciones y el estilo del
extinto maestro, ya que la ejecucion del bosquejo pianistico sélo hubiera
dado al piblico una idea incompleta de la obra. Candelario Huizar, experi-
mentado maestro, profundo conocedor del arte de la orquestacién y de la
obra de Revueltas, fue comisionado para traducir al lenguaje orquestal el es-
quema pianistico que dej6 Revueltas, y Blas Galindo, uno de los compositores
més destacados de la nueva generacién, recibi6 el encargo de componer el
cuarto y dltimo episodio del ballet.

La tarea de estos dos msicos disté mucho de ser facil. La musica de Re-



vueltas se distingue, mds que por la riqueza de la invencion melédica, por la
originalidad, la gracia, la agudeza de su orquestacion, rica en colorido y en
efectos imprevistos, que constituyen su més fuerte atractivo.

Este sentido particular de la orquesta que posefa Revueltas, unido al hu-
morismo y a la ironfa a veces punzante que asoma en sus obras y que el extin-
to artista fue el dinico en poseer entre todos los compositores mexicanos, hi-
cieron especialmente ardua y peligrosa la tarea de Hufzar y Galindo, de quie-
nes, en términos generales, debe decirse que cumplieron con su cometido en
forma altamente consciente y responsable, con notable acierto.'s!

En la partitura de Revueltas para La coronela se manifiestan claramente
muchos de los rasgos senalados por Barros Sierra y otros criticos musicales
como peculiares del autor, en los que coincide también Juan Marinello, su
entranable amigo. Parecerfa que la idea del ballet y su desarrollo dramatico
permitieron a Revueltas jugar comodamente con las caracteristicas mas ge-
nuinas de su creacién: el dolor y el humor. Revueltas, dice Marinello, “dio a
su impetu dos direcciones primordiales: el testimonio del dolor cefiudo y
bronco de su gente y el cultivo del humorismo sigiloso, hijo primogénito de
ese dolor”™."”> Ambas vertientes se reconocen tanto en la “Danza de los des-
heredados” como en la de “Las damitas de aquellos tiempos”. “El grito pe-
netrante y la ironfa trascendente”!% aparecen por igual en la danza del peén
con las mujeres del pueblo, en la “Pesadilla de don Ferruco”, en el tema chis-
peante del diablito y en la ingenua ternura de la danza del “Pelado y su ga-
tita". En las paginas de La coronela, agrega Marinello, “la gracia de alto porte
nace del entendimiento pleno, social, del asunto...”">” Por otra parte, es de
advertir la congruencia con el espiritu de Posada, con el que Revueltas se
identificaba plenamente. )

La critica de la época elogi6 la misica del ballet, la cual ha dado mu-
cho de que hablar en afios posteriores, entre otros motivos, por la desapari-
cion fisica de la partitura y las partes, asi como por las diferentes reconstruc-
ciones orquestales basadas en las partes de piano y las versiones propuestas
para completar el dltimo episodio.'’

134 José Barros Sierra, “Muisica”, en Hoy, afio IV, vol. XII, nim 199, México, 14 de diciembre de
1940, p. 87.

Juan Marinello, Imagen de Silvestre Revueltas, La Habana, Cuba, Publicaciones Sociedad Cu-
bano-Mexicana de Relaciones Culturales, 1966, p. 43.

Idem

Idem.
15 G

155

ando Waldeen quiso montar de nuevo la obra en 1945, a solicitud de la directora de la
Academia de la Danza, Josefina Lavalle, la partitura y los materiales orquestales habi

n desa-
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Los cronistas que vieron y escucharon la mdsica en su version original
coincidieron en que Revueltas habia escrito una partitura “maestra, burles-
cay dramética” y, desde luego, “netamente mexicana”

En La coronela se da por primera vez lo mexicano estilizado por una técnica
contemporanea, en alto grado de depuracién. Es una obra plenamente con-
seguida, pero también la flecha que sefiala el camino recto a seguir; Revueltas
no solamente compuso una misica excelente y viva, sino que desmoché el
bosque y allang el camino para que otros lo anduvieran cémodamente. Abrié
la senda; los caminantes vendrian después, como han venido tras de Manuel
de Falla y Bela Bartok."*

La creacién dancistica: Waldeen

Waldeen afirmaba que la danza, como todo arte, debia influir en la modifica-
cién de ciertas estructuras sociales injustas. Reclamaba la creacién de co-
reograffas en abierta oposicion a un arte conformista. Pugnaba por que la
danza impulsara la conformacién de una nueva realidad, liberadora y armo-
niosa. Por lo tanto, abordar un tema ligado con la lucha revolucionaria de
México, como se planteaba en el proyecto de La coronela, llenaba sus expec-
tativas de artista.

A partir de esta concepcién del arte construia Waldeen sus imagenes
dindmicas, “imégenes externas de un proceso interno” como dirfa Susan
Langer, acontecimientos subjetivos a los que se les dota de simbolos, de sig-
nificaciones precisas.'®®

Impresionada por los grabados de José Guadalupe Posada, Waldeen

parecido. Sin precisar quién, alguien dijo a Waldeen —segin ella misma lo referfa— que la
partitura habfa sido vendida a una comparifa norteamericana de ballet que descaba montarla.
Waldeen conservs la partitura para piano que le habfa dado Silvestre Revueltas, con la cual
cre6 la coreograffa. Como he dicho, con ese material se ensayaba y posiblemente sirvi6 para
rehacer algunas danzas que se bailaron en la temporada de 1945. En su trabajo sobre Revuel-
tas, Luis Jaime Cortez afirma que la partitura y partes fueron depositadas en la sacm (Sociedad
de Autores y Compositores de Misica) el 5 de diciembre del mismo afio. (Boletin cexiDIM,
nim. 4, nueva época, octubre-diciembre de 1986, p. 11.) En 1961 José Ives Limantour se dio
a la tarea de reconstruir la obra. Basdndose en la partitura de piano, pidi6 a Eduardo
Henéindez Moncada una orquestacion, y ¢l mismo elaboré una version para el dltimo episo-
dio, con fragmentos de obras de Revueltas de las cintas cinematogrficas Vamonos con Pancho
Villa y Los de abajo. Esta version fue estrenada en 1962 por la Orquesta Sinfonica Nacional
bajo la direccion de Limantour.

1 Arturo Perucho, “El surgimiento...”, op. cit., p. 53.

1% Susan K. Langer; véase Waldeen, La danza... op. cit., pp. 97-98
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tuvo la primera idea de trabajar sobre un ballet inspirado en ellos. Afirmaba
haberla concebido en 1939, en Estados Unidos, cuando a su regreso de
Meéxico trabajaba con su pequefio grupo de bailarines, ¢ ignoraba que poco
después volverfa a nuestro pafs. Un dfa, cuando viajaba en el subterréneo de
Nueva York, se le revel6 toda la idea coreografica, lo que Waldeen me pidié
mencionar por considerarlo de justicia. Lo relataba de la siguiente manera:

...xegresé en 39 (a Nueva York), pero no sabia si iba a trabajar aqui, regresé a
dar conciertos. Entonces Posada se me ocurrié como base para un ballet y
[yal te dije que estando en el metro de Nueva York, subterraneo, iempecé a
ver Los desheredados, hija! con rebozo y todo, [...] digo mencionarlo no sélo
por justicia, sino también porque creo s un ejemplo de la forma misteriosa,
del proceso misterioso de la

de la creaci6n c: 4fica.'e!

Definir o desentrafiar los procesos voluntarios e involuntarios de la crea-
ci6n, dice Waldeen, es sumamente arduo. “/Dénde esté el nicleo imaginati-
vo-creativo, el propésito, la idea motriz, la motivacion de la danza, la estruc-
tura coreogréfica, el impacto de nuestros conceptos [...] la comunicacién
que todo artista honesto consigo mismo anhela lograr?”'® Como Herbert
Read, considera que todo ello debe buscarse en lo simbélico; si no hay sim-
bolo, no hay arte.!®

Ya he hablado de los conceptos empleados por Waldeen, no sélo los
que utilizaba para el desarrollo de su técnica, sino también los que estaban y
estan presentes en su creacion coreografica. A ellos se ajustaba su movi-
miento, el cual construfa gracias a las distintas maneras de combinar la ener-
gia, los acentos, los impulsos, el cambio de matiz, etcétera. De su preferencia
por la naturaleza del movimiento continuado, en sucesién, obtenia la flui-
dez, que daba pie a la multiplicidad de calidades de su sistema de movimien-
to. Sin embargo, afirmaba que el movimiento en la danza debia tener su
arraigo, su razén, en la idea que el coredgrafo se propusiera comunicar, es
decir, en la fuente de la idea; el movimiento, al surgir estrechamente ligado
con el “decir” del creador, debfa redundar en formas originales, evitando la
repeticién. Cada obra debfa empezar de cero y constituirse en mundo nuevo
por crear. En este sentido, afirmaba:

Josefina Lavalle, entrevista con Waldeen, Cuernavaca, Morelos, 18 de febrero de 1993.
Waldeen, “Imégenes y aforismos sobre la danza”, en Revista de la UNAM, vol. XXVIIL nim. 8,
Meéxico, UNAM, abril de 1974, pp. 9-11.

Idem.
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El estilo en la danza, a mi modo de ver, deberfa nacer de la fuente de la idea
en su momento de gestacién més inconsciente, pero cuando llega el momen-
to de cincelar la

idénde se el estilo? De das veces

se le busca en la manera personal de bailar del ejecutante y no en la fusion de
idea y forma (acto inconsciente sacado a la luz y pulido por la mente cons-
ciente, muchas veces aiin bajo las sombras protectoras del inconsciente). ¢

Consideraba que describir la creacién coreogréfica es complicado, pues ha-
bria que hablar del laberinto de movimientos que fluyen de la imaginacién,
de las prefiguraciones, de los simbolos que se enquistan en ella.

Por otra parte, para Waldeen la creacién coreografica responde a ne-
cesidades especificas, a condiciones propias y a procesos creativos peculia-
res. Como creadora al mismo tiempo de danza y poesta, los caminos para
ambas formas de creacion se le presentaban completamente distintos: Con
la poesa, apuntaba, puedo jugar con las palabras, sentada frente a la méqui-
na de escribir; o bien, vivir con una idea durante varios dias hasta que llega
el poema. Acaso la idea se me presente como una anunciacién, puede ser
una palabra o una frase que presiente el poema. “En la danza es diferente,
puedo visualizar toda una danza desde su principio hasta su fin. De esa ma-
nera concebf, como una premonicién, ‘La danza de los desheredados’ en el
metro de Nueva York, la visién fue completa.”'®

Consecuente con sus principios, para La coronela Waldeen buscé una
forma de movimiento que respondiera a los planteamientos de la obra. Por
lo tanto, debian tomarse en cuenta las caracteristicas de los personajes, su
tarea en los distintos momentos del desarrollo del tema, su historia, sus an-
tecedentes y contextos, para dar a cada uno el movimiento que le fuera pro-
pio, su forma de estar en la escena, su caracter y, como suma de todo ello, el
estilo de la obra.

Apoyada por sus colaboradores, que, como Silvestre Revueltas y Fer-
néndez Ledesma, estaban profundamente permeados por la esencia de la cul-
tura popular, Waldeen trat6 de encontrar en la fisonomia, la filosoffa y la
psicologia del mexicano los elementos que le dieran las pautas para crear
una forma de movimiento que les fuera propia. Estudi6 la historia de Méxi-
co, analiz6 la Revolucién mexicana orientada por sus amigos y colaborado-
res, se acerc6 a las danzas indigenas y mestizas tradicionales, trat6 de pe-

19 Thid,, p. 10.
16 Josefina Lavalle, entrevista con Waldeen, Cuernavaca, Morelos, 18 de febrero de 1993

171



netrar en los movimientos cotidianos de los cuerpos indigenas, de los jove-
nes de la ciudad, “y eso lo puse en la danza, a mi modo de ver”.!%

Para trabajar el movimiento del primer episodio, “Las damitas de
aquellos tiempos”, Waldeen hizo uso de un lenguaje dancistico cercano al
tradicional, que recordara el tono afrancesado del gusto de aquella clase so-
cial. Las limitaciones a las que la sujet6 el vestuario, apegado a la moda de la
época, impidieron el uso de movimientos amplios, y por lo contrario utilizé
la sofisticacién y el alambicamiento en movimientos pequefios y rapidos que
exigfan del ejecutante un alto grado de interpretacién més que de ejecucién,
en el sentido o carécter del movimiento. Sin esta tltima condicién la posibi-
lidad de comunicar el espiritu de una sociedad despreocupada, egocentrista
y superficial, ciega a los acontecimientos que pronto habrfan de desencade-
narse, desaparecia, y con ello el objetivo principal de este primer episodio.
Del mismo modo, en el tercero se muestran varios tipos de personajes de las
distintas clases sociales de la época, cuya diversidad Waldeen trat6 de defi-
nir. La pareja de Don Ferruco y su Amor la cual también, a través de un len-
guaje que recuerda el utilizado por el ballet clsico, caricaturiza la cursilerfa
de una clase media que no desea reconocerse a si misma, contrasta con la
pareja del peladito y la gatita, cuya forma y estilo de movimiento son fran-
cos, amplios y abiertos. El pie flexionado y el golpe en el piso caracteriza su
estilo y le imprime la gracia y frescura propuesta por su creadora. Juega con
ellos el diablito, que introduce el ingrediente satirico y socarrén tan popular.
Su movimiento es diferente; para él Waldeen emple6 grandes saltos y exten-
siones, mezclados con amplios giros, todo ello condimentado con la picardfa
popular.

El dltimo episodio de La coronela, “El j ]u\clo final”, toma la forma de un
can-can carnavalesco en el que destacan el mal.pastor y el diablito, quienes
dirigen el desarrollo de la trama. De este tltimo episodio José Barros Sierra
comentd, con razén, que el elemento grotesco fue demasiado acentuado, lo
que descompuso la critica fina del resto de la obra. La critica en general
coincidi6 en que la parte mas lograda de la obra fue el segundo episodio, “La
danza de los desheredados”, imaginado por Waldeen de manera integra, lo
cual le permitié encontrar una forma congruente y personal de aquello que
deseaba icar. En ese la encontré el gesto tal
como lo define Susan Langer, gesto o movimiento expresivo o més bien,
autoexpresivo, “sintomético de condiciones subjetivas existentes”,'*” donde

1% Waldeen; véase Patricia Camacho, “Danza y poesia”, en Motivos, México, 31 de agosto de
1992, p. 61
16 Susan K. Langer, Sentimiento y forma, México, UNAM, 1967, p. 169.
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la forma y el contenido, o bien la forma formante, responde como una uni-
dad indisoluble.

El episodio de “Los desheredados” fue el punto de inicio de una nueva
estética dancistica mexicana, la posibilidad hecha realidad de construir una
danza mexicana sin recurrir a los falsos folklorismos entonces tan socorri-
dos. Con ello Waldeen ofrecia un camino, un valioso ejemplo de una ruta
abierta hacia una danza nueva y personal. Con “Los desheredados” habia
logrado, efectivamente, la concrecién de un arte dancistico propuesto desde
el Teatro de las Artes; la primera propuesta concreta de un arte de la danza
nacionalista y revolucionaria, que posteriormente se conocerfa como dan-
za moderna mexicana.

Afios después, Waldeen vefa que la idea sobre la cual se construia la
nueva danza se habia alejado de la suya, y temfa que las generaciones j6ve-
nes de bailarines mexicanos carecieran de la concepcién fundamental de su
propia cultura. Seguia afirmando que, sin el conocimiento de su pasado cul-
tural, un artista no tiene presente ni futuro. Para ella, la danza era una forma
de energfa social, una fuerza que el artista debe utilizar, un medio para la
humanizacién de la vida.

El legado de Waldeen

Todo es una gestacion, y un alumbramiento después. De-
jar que cada impresion y cada germen de sentimiento lle-
gue a la realizacion plena en el ser, en la oscuridad, en lo
inexpresable, mas alld de la propia comprensin, y esperar
con profunda humildad y paciencia la hora en que nazea
wna nueva claridad

Rainer Maria Rilke

Mis recuerdos como bailarina

Mi ingreso al Ballet de Bellas Artes significé la entrada al mundo mégico y
profesional de la danza. Una vocacién, definida desde los primeros afios de
mi vida, encontraba finalmente su cauce. El mundo artistico que me ofrecia
Waldeen apuntaba —para mi formacién de adolescente— un futuro rico en
experiencias y ensefianzas en el gmbito de las artes y la danza. Ella promovia
nuestra convivencia con las grandes personalidades de la musica y las artes
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plésticas (recuerdo las visitas a la casa de Diego Rivera y sus largos monélo-
gos sobre el compromiso del artista con su sociedad). Aquel mundo no me
era ajeno, més bien lo sentfa como la sublimacion del ambiente familiar en
el que habfa vivido.'® El Ballet de Bellas Artes me brind6 la oportunidad de
desarrollar mi vocacién: la danza.

Vi a Waldeen por primera vez cuando, respondiendo al llamado de
Celestino Gorostiza, mi madre me llevé al Palacio, donde ya ensayaba el
Ballet de Bellas Artes. Al entrar al salon ella bailaba alguna obra de J.S.
Bach descalza, con una falda azul acero, bordando en el espacio la claridad
de cada frase, de cada nota, vigorosa y dulce, segura de si misma y ademds
hermosa. El impacto fue definitivo. Esto es lo que quiero bailar! me dije...
entonces, asf como ella enterr sus zapatillas de puntas en el jardin de su
casa en California, desde aquel dia yo abandoné las mias. Comenté con mi
padre el deseo de integrarme a ese grupo, quien no dudé en darme su anuen-
cia al saber los nombres de los colaboradores de la compaiifa, expresando
que estarfa con lo mejor del arte de nuestro pafs.

Waldeen me ense

aaquilatar el valor que tiene la danza en todas las
sociedades; gracias a sus ensefianzas, muchas de sus alumnas y varias de mis
compafieras encontramos una forma de vida, una mistica, una razén para
existir.

Waldeen nos dio una técnica formativa, nos transmitié un estilo de
movimiento, el que encontré para si misma, aunque siempre con la adver-
tencia de que cada creador debfa construir el suyo propio. Debido a esta in-
sistencia, no tuvo la suerte —como en el caso de Martha Graham— de que
sus alumnos se preocuparan por codificar su estilo.

Daba més importancia a la creacion que a la técnica, a la cual conside-
raba solamente el medio para expresar ideas o sentimientos. El adiestra-
miento muscular no es un fin en s mismo, decia, es un recurso necesario que
se debe dominar, como via para la comunicacién del creador. Afios mas tar-
de reconoceria que la técnica clasica garantizaba el adiestramiento corporal
gracias a la experiencia acumulada en mas de doscientos afios de consolida-
ci6n.'®’ Sin embargo, en 1940 el rechazo al ballet era definitivo: eran los
tiempos de las concepciones fundamentalistas de la danza moderna. Reco-

% Conoct a Silvestre Revueltas a través de la admiraci6n que mi padre le tena; lo escuché tocar
el violin en una sala de la xew. Vi a mi padre llorar por la muerte de su amigo Fermin Revuel-
tas, quien en ocasiones visitaba mi casa y a quien yo veia con profundo respeto. Con frecuen-
cia se sentaba a nuestra mesa Francisco Rojas Gonzélez, el autor de El diosero, conocido en mi

casa como “Rojitas” por el carifio que le tenfamos.

1 Josefina Lavalle, entrevista con Waldeen.



nocer algtn valor a la otra danza, la clasica,
ciones artisticas.

La légica que Waldeen planteaba para su movimiento (la sucesién, el
principio motor que nace en el centro del cuerpo, la posibilidad de que un
movimiento se desprenda de otro, que esté contenido como germen en el
anterior) contribuy6 a que su estilo penetrara de tal manera nuestros cuer-
pos que era fécil percibir que pertenecfamos a la especie danzaria de las
“waldeenas”, entre otras: Guillermina Bravo, Evelia Beristéin, Dina Torre-
grosa, Magda Montoya, Lourdes Campos y yo. No fue facil sobreponerse al
sello waldeeniano; muchos afos y otras influencias, como la de Xavier Fran-
cis, Anna Sokolow y las experiencias de la vida personal, debieron transcu-
rrir para llegar al encuentro de una expresién propia, quizd nunca ajena del
todo al estilo de nuestra primera maestra. Veo que algunas de mis comparie-
ras de generacion atn conservan aquella herencia magnifica; y, aunque no
la percibo en mi misma, mis alumnas encuentran, debido a mis platicas so-
bre Waldeen, que ciertos elementos de movimiento en los que he insistido
durante mis clases y en mis composiciones se derivan de sus principios. Tal
es el caso de mi exigencia en el uso del centro del cuerpo como impulso ne-
cesario inicial de todo movimiento.!™

ignificaba traicionar las convic-

Si td todavia hablas...

La figura de Waldeen constituye el punto de partida del periodo nacionalista
de la danza moderna en nuestro pais, que no es otra cosa que el inicio del
movimiento de la danza contemporénea. Esa ha sido —y no es poca cosa—
la tarea de mayor trascendencia en su vida, sin olvidar su creacién co-
reografica.

Su legado mas importante es su vision humanista sobre el arte y el ar-
tista, que ha dejado en sus innumerables articulos, conferencias, entrevistas,
escritos y sobre todo en su libro muy comentado en este escrito: La danza.

1 Indudablemente las ensefianzas de Waldeen dejaron una huella definitiva en mi cuerpo-men-
te, evidenciada en mi memoria corporal. En 1940 interpreté el papel de “la gatita” en el ballet
La coronela. Ocho o nueve afios después, se rehicieron algunos fragmentos de la misma obra
para integrarlos al repertorio del Ballet Nacional. Revivi cada paso, cada movimiento tanto
de mi papel como el de mi compafiero; nunca he olvidado aquella danza. Posteriormente
Waldeen me mont6 la danza de La coronela, la que interpreté por casi diez afios en las actua-
ciones del Ballet Nacional en la ciudad de México y durante las giras por toda la repablica.
Recuerdo ain muchos fragmentos de distintas obras de Waldeen y otras de ellas estén todavia
vivas en mi cuerpo y mi memoria integramente, como En la boda, en la que Waldeen utiliz6 la
masica de los Sones de mariachi de Blas Galindo.
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Imagen de creacién continua. No quisiera olvidarme de una faceta poco cono-
cida de Waldeen, ampliamente trazada en 1989 por Jonathan Cohen en The
American Voice, donde reconoce que:

Ha creado danza durante més de medio siglo; su sobresaliente carrera como
primera bailarina y coredgrafa resalta aGn mas cuando se le considera junto
con su trabajo como traductora de los versos del Canto general (1950) la épica
de Latinoamérica escrita por su amigo y admirador Pablo Neruda. De hecho,
sus traducciones del Canto publicadas a principios de la década de los cin-
cuenta iniciaron a muchos en la amplia voz de Neruda. La reedicién de estas
traducciones en este afio atrae una vez més nuestra atencién sobre su obra
literaria, pero Waldeen, la pionera panamericana de la danza moderna, no ha
recibido todavia el reconocimiento que merece en este pais por suimportante
contribucién a la danza y la poesta. |7t

Waldeen nunca publicé una coleccién de sus poemas, otra de sus grandes
ilusiones, aunque algunos de ellos vieron la luz en alguna revista, como el
publicado cuando tenfa dieciocho afios, mencionado por Cohen y titulado
“No me importara” (I Shall Don’t Care):

No me importara

si las ramas del abedul se rompen
tengo tus brazos

blancos y fuertes;

No me importara

si los junquillos se marchitan
porque est4 tu pelo

de un rubio ondulado;

Los arroyos pueden secarse

si tus ojos siguen profundos

las voces de los pajaros pueden cesar
si td ain hablas...

! Jonathan Cohen, “Waldeen y las Américas: La danza tiene muchos rostros”, en The American
Voice, nim. 16, otofio de 1989, pp. 59-73 (trad. Dolores Ponce). En 1951 el critico de danza
Walter Sorell public6 una antologia de ensayos sobre danza, entre ellos uno de Waldeen; el
libro que surgié de las discusiones llevé el titulo de The Dance Has Many Faces.




Cohen menciona otro de sus poemas, “Enigma” (Riddle), el cual mostré a
Pablo Neruda en México.!

El amor es profundo, pero el amor es placer;

el amor no es una cosa etérea,

un sentimiento sin peso y sin forma, sin medida
el amor es el nervio, la carne y el hueso.

Pero no me hables del reino animal,

de los protoplasmas y nervios de las bestias;
quienes conocemos el amor conocemos su libertad
de todo lo marcado; como la tumba con una piedra.

En 1982 Waldeen se resistia a escribir sobre el inicio y la historia de la dar
moderna mexicana; afirmaba que no tenfa suficiente perspectiva, “ha-
biendo sido tanto procreadora como criatura, madre e hija, ganadora y per-
dedora en esta lucha que ha durado casi medio siglo”'” y a continuacién se
preguntaba; “/Dénde estamos ahora los engendradores y la progenic, los
bailarines y las obras? Sélo queda un delgado hilo del soleado rio que un dia
circul6 en la gran corriente del arte mexicano”.!™*

Wialdeen se fue de este mundo convencida de que la danza ya no era
aquella actividad necesaria para la vida humana, como fuera hace miles de

afios; tampoco se parecia a la que siempre sofd: una danza producida libre-
mente, “sin la espuria integracion a la sociedad tecnoldgica”.'™ Vefa que el
cuerpo se utilizaba de manera automitica, “como un medio para registrar
[...] sensaciones fisicas [...] independientemente de cualquier experiencia
totalizadora emocional”.!” Por lo tanto, se preguntaba: “/Dénde estd la
danza? 0 iqué es la danza?” “Mi premisa ha sido que la danza tiene la capaci-

7 Las traducciones de Waldeen de sccuencias seleccionadas del Canto general se publicaron al
afo siguiente (1950) en un folleto con la pocsia de Neruda titulado Let the Rail Splitter Awake,
junto con otros poemas. El original en espariol del poema completo apareci6 el mismo afio,
fruto de doce afios de trabajo de Neruda. El folleto fue ampliamente distribuido y se reedit6
en dos ocasiones a principios de los cincuenta. Contenia un ensayo del poeta y “poemas” del
Canto, la mayor parte de ellos traducidos por Waldeen. Este afo, International Publishers lo
reedits, lo que da fe del duradero poder tanto de la poesia como de su traduccién. (Jonathan
Cohen, op. cit.)

1 Waldeen, La danza..., op. cit., p. 145

dem.

5 Idem
7 Ihid., p. 146.
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dad de ayudar al ser humano a ubicarse dentro de la sociedad y el tiempo para
reflejar las més profundas necesidades vitales de hombres y mujeres”.'”?

Su pesimismo se tornaba en exceso de fe cuando decia con Marcuse
que el arte, y con el arte la danza, “resucitaré a este mundo y lo hard un
mundo humano”,'”® y afirmaba: “Pero no serd mientras la danza continde
siendo un mero juego de formas, un rimbombante discurso técnico y una in-
comunicaci6n con el piiblico™.!"”

Waldeen no llegé a valorar lo que habia desencadenado su presencia
en la danza de México. Indudablemente, La coronela marcé el camino de
una danza que, como Revueltas en la misica, desbroz6 un camino para que
otros lo transitaran.

-hasta que las primeras semillas estén sembradas

y las primeras semillas fueron sembradas...
y las rafces se hundan en tierra fértil,

y las raices se hundieron en tierra fértil...
hasta que el arbol se levante y florezca

y el drbol se levant6 y florecio...
y las manzanas doradas maduren
para ser cosechadas por mltiples manos...

y las manzanas doradas maduraron...

¥ fueron cosechadas por multiples manos.'*

" Ibid., p. 147.
 Idem

Idem
1% Waldeen, La danza. .., op. cit., p. 145
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TEORIA Y PRACTICA DEL ARTE

Josefina Lavalle

JOSEIINA LAVALLE RASTREA, EN LA INDELERLE HUELIA QUE DIJO, 1A confor-
SR, Etas il wlod.

xx, demarcada por las distintas imerprﬂm:lones del nacionalis-
mo en la creacion, de un lado, y por las politicas culturales de la época,
delotro.

En el giro hacia el modernismo, influido por la danza nueva que se
gestaba en Alemania y Estados Unidos, y por la llegada a la “hechicera
l.k-rn n\exk‘am delos hallaﬂm '\‘Ikhk) Ito, Waldeen, Dora Duby y

P T——

R
cnicos y artis-
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ticos, asi como un piiblico interesado en ladanza.

El dia que Josefina Lavalle vio bailar a Waldeen en un salon del Pa-
lacio de Bellas Artes, Ia seduccion fue definitiva. Enterrd, como lo habia
hecho ésta, sus zapatillas de punta, y decidi6 seguir las huellas de esos
muapudc«mummwmm-mmaunkw»
espacio donde ella misma h: illas fueron
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